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PRZEGLĄD FILMOWY 
W DNIACH KULTURY 
RADZIECKIEJ 


w kwietniu w całej Polsce odbędą 
się Dni Kultury Radzieckiej — wielo- 
stronny przegląd dorobku artystyc: 
nego narodów ZSRR. Ich kulminacy 
ny moment przypadnie w 30 rocznicę 
podpisania Układu U Przyjaźni, 
Współpracy i Pomocy Wzajemnej 
między Polską i ZSRR. Tematyka dni 
wiązać się też będzie z innymi waż- 
nymi rocznicami przypadającymi w 
najbliższych tygodniach:  30-leciem 
zwycięstwa nad faszyzmem. 20 roczni- 
cą Układu Warszawskiego i 105 roc: 
nicą urodzin Włodzimierza Lenina. 
Kinematografia organizuje Przegląd 
Filmów Radzieckich. w trakcie które- 
go odbędą się premiery szesciu no- 
wych filmów: ..Romancy o zakocha- 
nych Andrieja Michałkowa-Koncza- 
łowskiego. ..Losu generała” Jewgienija 
Kariełowa. ..Kobiety z lancetem'' Wik- 
ktora Titowa. zukam człowieka” 
Michaiła Bogina, ,.Płonącej tajgi” Gie- 
orgija Kałatoziszwilego | ..Psa za bur- 
tą” Nikołaja Koszelewa. Retrospek- 
tywny przegląd dorobku kinematogra- 
fi radzieckiej obejmie 34 filmy kla- 
syczne. W kwietniu odbędą się też po- 
wiatowe. miejskie 1 wojewódzkie eli- 
minacje konkursu .,Film radziecki 
filmem dla kich”. o którym pi- 
saliśmy obszernie w numerze 9. 


DE" 
W DWÓCH ZDANIACH 


W Instytucie Sztuki PAN odbyło się 
kolokwium habilitacyjne dra Aleksan- 
dra Kumora, którego podstawą była 
praca „Telewizja. Teoria — Percepcja 
— Wychowanie”, wydana przez PWN 
w 1973 r. Jest to pierwsza w Polsce 
habilitacja w dziedzinie nauki o tele- 
wizji. 


W Poznaniu otwarto — dwudzieste 
w tym mieście — kino w ogromnej. 
nowoczesnej sali widowiskowo-sporto- 
wej „Arena”. Sala ma 1110 miejsc i 
wyposażona jest w olbrzymi ekran o 
powierzchni 230 m3. 


DLA NAJMŁODSZYCH 


Czwarty Festiwali Filmow dla Dzieci 
Młodzieży odbędzie się między 3 a 
6 kwietnia w Poznaniu. Będzie to im- 
preza samodzielna. ale połączona wie- 
loma więzami z czerwcowym II Bie: 
nale Sztuki dla Dzieci. W tym roku 
zrezygnowano z Grand Prix. natomiast 
zwiększono ilość nagród i ich wy- 
sokość. Złote. Srebrne i Brązowe Ko- 
ziołki rozdzielone zostaną w dwócn 
*ategoriach: filmów animowanych i 
filmow aktorskich. Oprócz tego przy- 
znane będą nagrody za scenariusz. 0- 
pracowanie plastyczne, muzykę, zdję- 
cia i animację. 

Do konkursu zakwalifikowano 44 
filmy zrealizowane w latach 1973—74. 
Najliczniej — 15 filmami — reprezen 
towane będzie Studio Miniatur Film 
wych. 11 przedstawi ..Se-Ma-For" 

— Studio Filmów Rysunkowych. 4 — 
Studio Filmów Animowanych. po 3 — 
"Telewizja i Wytwórnia Filmów Oświa- 
towych. W konkursie wezmą też u- 
dział dwa pełnometrażowe filmy £: 
bularne: .„Bułeczka” Anny Sokoło 
skiej i „„Koniec wakacji” Stanisława 
Jędryki. 

'W czasie festiwalu odbędzie się se- 
minarium. które otworzy referat 
„Młodzież — młodość — sztuka” prof. 
Bogdana Suchodolskiego. Ww dwóch 
sekcjach przedyskutowane zostaną 
problemy wpływu filmu na rozwój in- 
telektualny dziecka, edukacyjnych 
walorów filmu oraz upodobań filmo- 
wych młodzieży. Te ostatnie sprawy 
przedstawione zostaną w oparciu o 
wyniki _ ankiety przeprowadzonej 
wśród widzów 12—18-letnich. 

Podobnie jak w ubiegłych latach w 
festiwalu aktywnie uczestniczyć będą 
najmłodsi widzowie. Najlepsze filmy 
wybierze harcerski dyskusyjny klub 
filmowy. Po raz pierwszy przeprowa- 
dzi się zajęcia eksperymentalne, bez- 
pośrednio po projekcji dzieci będą 
malować własne impresje na tematy 
związane z filmami. 


W czasie festiwalu w największych 
miastach Wielkopolski — Gnieźnie. 
Kaliszu, Koninie, Lesznie, Ostrowie i 
Pile — odbędzie się minifestiwal fil- 
mów nagrodzonych na poprzednich 
festiwalach. 

Dorobek festiwalu oraz wnioski z 
dyskusji i prace z konkursu plastycz- 
nego przedstawione zostaną na II 
Biennale Sztuki dla Dzieci, które od- 
bywać się będzie od 2 do 6 czerwca 
pod hasłem ..Pierwszy kontakt dziec- 
ka ze sztuką — sztuka jako obecność 
i impuls". 


POLSCY PARTYZAŃCI W FILMIE DEFY 


Wiosną br. rozpoczną się w Kra- 
kowskiem i na Kielecczyznie zdjęcia 
do filmu ..Ta. co przeżyła” reż. Chci- 
stiana Steinke. Akcja filmu rozgrywa 

podczas okupacji w oddziale par- 
tyzanckim, w którym walczą także 
niemieccy  antyfaszyści. Po latach 
główny bohater filmu. pisarz. pracu- 
jący nad opowieścią o losach tych 
ludzi podróżuje szlakiem bojowym 
oddziału. zbierając relacje naocznych 


świadków i uczestników walk. W roli 
pisarza wystąpi Fred Diiren, a rolę 
tytułowej bohaterki zagra Barbara 
Krafftówna. W ważnych rolach wy- 
stąpią też Jadwiga Chojnacka, Boże- 
na Adamek. Bolesław Płotnicki i Ma- 
ciej Damięcki. Kierownikiem produk- 
cji polskich sekwencji będzie Mieczy- 
sław Ferster z Zespołu Filmowego 
„. Pryzmat”. 


„EBZECERÓR PZK RZE ÓODE TORRE EZ 
CZTERY DNI ANTONIONIEGO 


W dniach 7—10 marca br. przebywał 
w Polsce — na zaproszenie Włoskieżo 
Instytutu Kultury i Dyskusyjnego 
Klubu Filniowego ..Kwan' — wybit- 
ny włoski reżyser filmowy Michelan- 
gelo Antonioni, twórca m. in. 
gody”. .Nocy'*, „Zaćmienia”, 
wonej pustyni” i „.Powiększenia”. 

Antonioni spotkał się z polskimi 
krytykami filmowymi, był gościem 


EMR SNAREEWNINK Z GTMOŃRTOL WAWIE FR 1 m) 
AFORYZMY MIROSŁAWA KIJOWICZA 


W Studio Miniatur Filmowych rozmawiamy z Mirosławem Kijowiczem, który 
przygotowuje się do pracy nad filmem, będącym nowością w jego bogatym 


dorobku. 


© Ostatnio robil Pan filmy coraz 
krótsze, czterominutowe, trzyminuto- 
w. 


— Bo dopiero od niedawna można 
robić takie minifilmy. Utwory krót- 
sze niż jeden standardowy akt nie 
były dobrze widziane przez producen- 
ta i aparat rozpowszechniania. Dla- 
tego też niektóre moje filmy — .,Ka- 
baret”, ..Laterna magica”. ..Miniatu- 
ry", „Panopticum* składały się z 
serii black-outów. Nie wszystkie scen- 
ki były w pełni udane, nie wszystkie 
dość mocno związane ze sobą. Ale ta- 
kie króciutkie filmy zawsze mi odpo- 
wiadały. Wyrazić myśl w najprostszy 
sposób — chyba o to chodzi. Taka jest 
zresztą generalna tendencja w filmie 
animowanym. Dąży się do skrótu. 
syntezy, lapidarności. To zresztą nie 
jest tylko sprawa filmu, ale — jak do- 
wodzi Marshall MceLuhan — całej 
współczesnej, elektronicznej cywiliza- 
ji. Znakomity malarz meksykański 
Siqueiros powiedział, że współczesny 
obraz powinien być odebrany nawet 
przez człowieka przejeżdżnjącego opo- 
dal na rowerze. Ludzie zdani na co- 
raz większy napór różnych informacji 
najlepiej reagują na krótkie. zdecydo- 
wane sygnały. Telewizje niektórych 
krajów. na przykład RFN. wyciąśają 
już wnioski praktyczne: coraz więcej 
robi się minifilmów. syntetycznych. 
łatwiej przyswajalnych. które w pro- 
gramie pełnią rolę łączników. Jak to 
zwykle bywa w sztuce użytkowej. 
autor takiego filmiku składa ofiarę 
ze swoich ambicji. Bo 1 inutowy 
fiim — nawet na telewizyjnej antenie 
— ma swoją ..premierę". Natomiast 


minifilm przelatuje niepostrzeżenie, 
nie dostrzega go też krytyka, choć w 
tej dziedzinie osiąga się na świecie 
znakomite rezultaty. Przykładem mo- 
gą być tu animowane filmy George 
Dunninga. twórcy ..Żóltej łodzi pod- 
wodnej” czy Japończyka Joji Kume- 
go. Dlatego Międzynarodowe Stowa- 
rzyszenie Filmu Animowanego 
(AS1IFA) wprowadziło trzy lata temu 
na festiwalach filmów animowanych 
w Mamai. Annecy i Zagrzebiu spe- 
cjalna kategorię filmów do 3 minut. 
Rozwodzę się nad tym zjawiskiem 
dość długo. gdyż nasza telewizja nie 
wykazuje dotąd zrozumienia dla ta- 
kiej nietypowej twórczości. 

© Minifilm wymaga innej drama- 
turgii, ostrzejszego sposobu widzenia 

— To jakby świat widziany w jed 
nym błysku. Wymaga silnego skon- 
trastowania. znakomitego pomysłu. 
grafiki o ogromnej dynamice. Do per- 
fekcji doprowadził te elementy film 
reklamowy. Z tych doświadczeń po- 
winien skorzystać film artystyczny. 

© Ostatni Pana film .,/Ręka" jest 
bardzo gwałtowny, żeby nie powie- 
dzieć okrutny... 

— Od dawna interesują mnie pro- 
cesy zachodzące między ekranem a 
widzem. oddziaływanie. magia proce- 
sów identyfikacji. Starałem się za- 
atakować widza. odebrać mu pewność 
siebie. z jaką przystępuje do ogląda- 
nia widowiska. Czy jest to estetyka 
szoku? Takich doświadczen dostarcza 
nam codziennie życie. Udajemy. że 
ich nie dostrzegamy. ale wchłaniamy 
je podswiadomie. 

© Tym bardziej zaskoczeni są zwo- 
lennicy Pańskiej twórczości na wieść 


© przygotowaniach do realizacji peł- 
nometrażowego filmu animowanego. 
— Zainteresował mnie temat i nie- 
typowość produkcji. Będzie to film. 
w którym sceny aktorskie połączone 
zostaną z sekwencjami animowanymi. 
z tym, że przeważać będzie część ani- 
'mmowana. Scenariusz na podstawie 
książki Charlesa Kingsleya ..Water 
Babies'” napisał Michael Robson. An- 
gielscy producenci filmu — firma 
VSM Production — zapewnili sobie u- 


„Ręka", reż. Mirosław Kijowicz 


óział znanych aktorów, Christophera 
Lee i Telly Savalasa. My, to znaczy 
Studio Miniatur Filmowych, realizu- 
jemy w tej międzynarodowej ekipie 
część animowaną. której tematem jest 
podwodna podróż bohatera dookoła 
świata. Jest to opowieść podobna w 
poetyckim klimacie do ..Piotrusia Pa- 
na” i „Alicji w krainie czarów”. Fan- 
tastyczny Świat podwodny zaprojek- 
tował Janusz Stanny. Niezwykłe przy- 
gody Toma przedstawione zostaną, 
zgodnie z panującą modą, w formie 
musicalu. Muzykę skomponował Jules 
Styne. teksty piosenek napisał Leslie 
Bricusse. 


Rozmawiał: BOGDAN ZAGROBA 


Stowarzyszenia Filmowców Polskicn, 
wziął udział w spotkaniu z uczestni- 
kami seminarium „.Michelangelo An- 
tonioni — protagonista nowego kina'' 
w DKF „Kwant”. Powiedział wtedy, 
że nie spodziewał się, iż jego filmy 
cieszą się w Polsce takim zaintereso” 
waniem. są wyświetlane nie tylko w 
klubach i kinach, ale i w telewizji dia 
"nilionowe) widowni. 


Michelangelo Antonioni w towarzy- 
stwie prezesa DKF „Kwant”, Andrze- 
ja Słowickiego i aktorów pantomimy 


Włoski reżyser odwiedził także łódz- 
ką szkołę filmową. W Warszawie po 
pokazie swego najnowszego filmu 
„Zawód: reporter" (światowa prapre- 
miera) Antonioni przez prawie dwie 
godziny odpowiadał na pytania u- 

seminarium DKF 


POLSKIE FILMY W USA 


1 kwietnia rozpoczyna się w Wa- 
szyngtonie przegląd filmów polskich 
organizowany pod auspicjami Ameri- 
can Film Institute. Przedstawione zo- 
staną filmy Andrzeja Wajdy, Krzy- 
sztofa Zanussiego, Kazimierza Kutza. 
Grzegorza Królikiewicza, Jana Łom- 
nickiego, Janusza Nasfetera, Stanisła- 
wa Lenartowicza, Edwarda Żebrow- 
skiego, Jerzego Hoffmana i Edwarda 
Skórzewskiego. Przegląd odbędzie się 
następnie w Nowym Jorku i kilku in- 
nych miastach. Na inaugurację im- 
prezy wyjeżdża do Waszyngtonu de- 
legacja polskich filmowców: Beata 
"Tyszkiewicz. Jerzy Hoffman. Daniel 
Oibrychski i Krzysztof Zanussi oraz 
dyrektor „Filmu Polskiego”, Alicja 
Ciężkowska. 


Na okładce: 


ZUZANA KOCORIKOVA 


gra w filmie „„Przedmalżeńskie 
podboje* (recenzja na str. 7) 


Fot. F. Kardoś 





—gł 


Szansa przeżycia indywidualnej przygody filmowej 


WOJCIECH WIERZEWSKI 


Kryzys 





organizacji 
niedostosowanej 





Słowo „kryzys' w poprzednich dwóch publikacjach 
na temat ruchu klubowego w Polsce zaskoczyło 
mnie o tyle, iż sytuacja anno 1975 nie tak bardzo 
się znów różni od sytuacji sprzed lat dziesięciu 


i piętnastu. 


akże wówczas, podob- 
nie jak i dziś biły w 
oczy kontrasty: pręż- 
ne, dynamiczne w 
swym działaniu DKF-y 
w Środowisku  stu- 
denckim i centrach wielkomiej- 
skich i liczone na dziesiątki klu- 
by-efemerydy, znikające z ewi- 
dencji Federacji jeszcze przed 
upływem stażu kandydackiego, 
rękrutujące się głównie „z tere- 


nu”. Rzucane w nieskończoność 
nowe, dalekosiężne inicjatywy i 
pomysły, o których realizację po- 
kusili się ostatecznie inni: wpro- 
wadzenie edukacji filmowej do 
szkół, zorganizowanie festiwalu 
filmów krótkich, stworzenie sieci 
kin dobrych filmów — przy jed- 
noczesnym braku podstawowego 
zaplecza i kadry instruktorsko- 
metodycznej dla stałego wspiera- 
nia wysiłków własnych działaczy- 


amatorów, entuzjastów, pozbawio- 
nych przygotowania i najniezbęd- 
niejszych choćby przewodników. 
Skoro tak było i jest nadal — to 
czy jakikolwiek sens ma słowo 
„kryzys”? Chyba, że chodzi o coś 
innego — o związanie na koniec 
tego ruchu, w znacznej mierze 
rządzącego się własnymi intere- 
sami i celami, od szczytnych po 
partykularne włącznie, z tym co 
nazywamy planowym krzewieniem 





„O miłości* Karela Kachyni 


kultury filmowej, a kiedyś okreś- 
lano mianem „społecznej użytecz- 
ności” stowarzyszeń miłośników 


POLSKA 
SPECYFIKA 


Nie od rzeczy wydaje mi się 
skonfrontowanie naszej drogi z 
doświadczeniami innych krajów. 
Jak jest u innych? Mówić można 
chyba o co najmniej trzech mo- 
delach „klubowości”: hobbystycz- 
no-awangardowym, edukacyjnym, 
zinstytucjonalizowanym.  Pierw- 
szy daje się zilustrować wieloma 
przykładami — i to nie tylko z 
kręgu krajów zachodnich. Np. na 
Węgrzech są kluby, zwłaszcza w 
małych miastach, nastawione na 
oglądanie rodzimych filmów, 
głównie z epoki międzywojen- 
nej, a audytorium zdominowane 
jest przez ludzi starszych, szuka- 
jących, poprzez cienie ekranu, 
kontaktu z epoką swojej młodoś- 
ci. Odwróceniem tego samego 
modelu są kluby uniwersyteckie 
wielkich metropolii zachodnich 
(gdzie ogląda się rzeczy dziwne, 
bulwersujące i nierzadko prezen- 
towane na zasadach wyłączności), 
lecz zasada.wydaje się wspólna: 
są to zawsze kluby elitarne, zam- 
knięte hermetycznie w kręgu 
swych celów i zainteresowań. 

Model wtóry stanowi przeci- 
wieństwo pierwszego: celem dzia- 
łalności klubowej jest właśnie 
służba społeczna — włączenie fil- 


ciąg dalsz a str. 4 








ciąg dalszy ze str. 3 





mu do arsenału metod i środ- 
ków wychowawczych, pełniejsze 
zintegrowanie kultury filmowej i 
edukacji filmowej, zwłaszcza mło- 
dzieży, z podstawowymi formami 
pracy szkoły. Pionierskie doświad- 
czenia w tym zakresie, liczone 
zresztą w  dziesięcioleciach, ma 
Związek Radziecki; ale takie ro- 
zumienie klubowości nie jest obce 
również pedagogom i filmologom 
szeregu europejskich państw za- 
chodnich, np. Holandii czy Wiel- 
kiej Brytanii. W tym przypadku 
klub filmowy ma coś z koła za- 
interesowań, podporządkowanego 
najszerzej rozumianej koncepcji 
wychowania estetycznego czy oby- 
watelskiego. Wreszcie trzeci mo- 
del, którego dobrym przykładem 
może być aktywność naszych po- 
łudniowych sąsiadów, Czechów 
i Słowaków — wydaje się cieka- 
wie pośredniczyć pomiędzy ekstre- 
mami hobbyzmu i przedłużonej 
działalności wychowawczej: klu- 
by pracują tu w ramach systemu 
instytucjonalnego krzewienia kul- 
tury, w oparciu o bazę terenowych 
domów kultury, korzystając z wy- 
datnej opieki programowej cen- 
tralnych ośrodków, takich jak 
Filmoteka czy Instytut Filmowy. 


Oczywista, iż wspomniane mo- 
dełe nie wyczerpują wszystkich 
możliwości i praktycznych form: 
rysują wszakże trzy ważne kie- 
runki ruchu klubowego. Pierwszy 
to szansa intensywnego przeży- 
wania indywidualnej przygody 
filmowej, oglądania rzeczy lubia- 
nych i wyselekcjonowanych, zgod- 
nie z zainteresowaniami. Propo- 
zycja druga to potraktowanie ini- 
cjacji filmowej pod protektoratem 
organizacji oświatowych i wycho- 
wawczych jako ważnego warunku 
uformowania pełnej osabowości 
człowieka współczesnego. Klub 
jest tu miejscem poznawania „lek- 


tur uzupełniających”, przedłuże- 
niem, atrakcyjnym i nowocze- 
snym, procesu dydaktycznego. 


Trzecia droga to ujęcie filmowego 
hobbyzmu w społeczne ramy sys- 
temu upowszechniania kultury: 
klub staje się „kinem dobrych 
filmów” kierowanym przez fa- 
chowców; cząstką systemu roz- 
powszechniania trudniejszego i 
kontrowersyjnego repertuaru, 
praktycznie dostępnego dla wszy- 
stkich chętnych. 

Polska specyfika ruchu klubo- 
wego wydaje się polegać na nie- 
konsekwentnym, bo niezdecydo- 
wanym i przypadkowym nawią- 
zywaniu do różnych systemów. 
Zapatrzenie się na model pierw- 
szy — jako najbardziej niezależ- 
ny, podporządkowany pasjom jed- 
nostki, umożliwiający kontakt z 


Inicjacja filmowa ważnym warunkiem formowania osobowości 


repertuarem ,.specjalnym” — nie 
powinno dziwić. Zapomniano jed- 
nak, iż struktura naszego systemu 
kulturalnego jest cokolwiek od- 
mienna. Na Zachodzie pieniądz 
jest kluczem do każdego filmowe- 
go sezamu; z kolei, klubowe hobby 
kosztuje chętnego sporo i trzeba 
płacić z własnej, a nie ze społecz- 
nej, kieszeni. W przypadku mo- 
delu drugiego, działalność klubo- 
wa niemal wyłącznie obciąża me- 
cenasa; ten jednak dyktuje re- 
pertuar i zainteresowany jest 
przede wszystkim widzem mło- 
dym, objętym nauką. U nas nie 
udało się w pełni pozyskać me- 
cenasa państwowego dla tej idei, 
w efekcie entuzjaści — nauczy- 
ciele służąc szkole — zdani są nie- 
malże na własne siły. 
Niekonsekwencja widoczna jest 
i w przypadku trzecim. Rzecz w 
tym. iż nie tylko w skromnym 
bardzo stopniu wykorzystano do 
krzewienia kultury filmowej sieć 
państwowych i związkowych pla- 
cówek kulturalnych, które dyspo- 
nują salami i środkami na taką 
działalność; gorzej, iż nie zdoła- 
no pozyskać do współpracy przy- 
gotowanych fachowo  instrukto- 
tów i pracowników klubów czy 
domów kultury, traktując ich 
ewentualny akces woluntary- 
stycznie. Najgorzej, iż w rezul- 
tacie niemożliwe stało się powo- 
łanie do życia centralnej filmowej 
placówki metodyczno-programo- 


„Śnieżyca* Ferenca Kosy 








Kino z kontrowersyjnym repertu- 
arem 


wej, na wzór np. Czechosłowacji, 
posiadającej rzeczywisty wpływ 
na repertuar, wydawnictwa, przy- 
wileje i prawa dla ruchu klubo- 
wego — jako cząstki państwowe- 
go systemu upowszechniania war- 
tości kulturalnych. Polski ruch 
klubowy — silny w swych pod- 
stawowych ogniwach terenowych 
— nie zdobył się nigdy na wybór 
jakiejkolwiek perspektywicznej 








koncepcji. 
ELITA 
I INNI 
System organizacji dyskusyj- 


nych klubów filmowych w naszym 
kraju, przejęty naśladowczo ze 
struktury zachodniej — bez 
uświadomienia sobie rodzimej spe- 
cyfiki — doprowadził już dawno, 
a doprowadzić musiał, do kon- 
trastów i dewiacji. Organizatora 
klubu w Nancy czy Birmingham 
nie interesują losy federacji, ani 
sytuacja ruchu w skali kraju, gdyż 
w żadnym stopniu nie wpływają 
one na fakt jego prosperity. Fe- 
deracja potrzebna jest o tyle, że 
w jej biurze ktoś fachowy ustala 
marszrutę filmów, upraszczając 
procedurę wynajmu; nadsyła bro- 
szury informacyjne i katalogi, 
które inną drogą także są dostęp- 
ne. Nikogo nie martwi fakt, że w 
hrabstwie Lancashire jest o 20 
klubów więcej niż w Heatrs, a np. 
w Fife nie ma ich wcale. Luźna 
struktura zachodnich federacji po- 
zwalająca na całkowitą samo- 
dzielność i wręcz samowystar- 
czalność klubu — umotywowana 
jest traktowaniem tego ruchu 
jako indywidualnego hobby, spra- 
wy prywatnej. Tymczasem w kra- 
ju, gdzie kultura filmowa jest 
cząstką państwowej polityki kul- 
turalnej, nie może być nam obo- 
jętny fakt ostrych dysproporcji 
geograficznych ruchu, jego za- 
chwianej struktury społecznej, 
Prowadzi to bowiem do sytuacji 
„elita i inni”, przeczącej założe- 
niom programu demokratyzacji 
i dostępności dóbr kulturalnych 
także w sferze filmu — sztuki 
najbardziej znaczącej ideowo. 
„Słowa piękne — praktyczne 
rozwiązanie znacznie trudniejsze” 
powie każdy, kto zetknął się z pra- 
cą Rady Federacji. Faktem jest, 
że niewiele konstruktywnego w 





„Wieczne pretensje* Grzegorza Królikiewicza 


szerszej skali można było w Fede- 
racji zdziałać. Więc — „tak być 
już musi* — jak jest od szeregu 
lat? A może tak wcale nie jest 
źle, skoro kilka studenckich klu- 
bów w wielkich miastach prospe- 
ruje rzeczywiście doskonale, mie- 
wa po kilka seansów, aby obsłu- 
żyć wielotysięczną rzeszę człon- 
ków. ma więc automatycznie 
środki na drogich a znanych pre- 
legentów i krytyków, a nawet na 
organizowanie imprez ogólnopol- 
skich. Podczas gdy inne, może 
oparte na niemniej szczerym en- 
tuzjazmie członków, mniej jed- 
nak liczne, oddalone od stolicy, 
kuleć będą i egzystować na gra- 
nicy wegetacji. Trudno ukryć, że 
nie widzę cudownego panaceum 
na uzdrowienie sytuacji w ruchu 
klubowym w przypadku, gdy po- 
dążać się będzie nadal utartymi 
koleinami; kurczowo trzymać 
przyjętych raz zasad organizacyj- 
nych, nie bacząc na to, co dzieje 
się wokół. Podkreślam, chodzi o 
kryzys koncepcji nie klubu, czy 
idei klubowości (gdyż ta jest do- 
statecznie elastyczna i szeroka), 
ale o konsekwencje przemyślenia 
sprawy społecznego funkcjono- 
wania tego ruchu w skali ogólno- 
polskiej. Oderwanie się od Fede- 
racji najpierw działaczy studyj- 
nych, a potem twórców progra- 
mu „Z filmem na ty** — było sygna- 
łem, iż szersze formy krzewienia 
kultury filmowej nie mieściły się 
już w polu aktywności tego ruchu 
— chociaż one właśnie były 
szansą — przede wszystkim dla 
samej Federacji. 


Zwyciężyły koncepcje tradycyj- 
ne — „własnej drogi” Federacji; 
hołdowanie formule niezależnoś- 
ci klubów, praktycznie oznaczają- 
cej zgodę na dysproporcje punktu 
startu i jakości pracy DKF, bez 
zabezpieczenia elementarnej na- 
wet pomocy metodycznej czy pro- 
gramowej — choćby doraźnej — 
dla placówek młodych lub kultu- 
ralnie upośledzonych. Nie muszę 
dodawać, iż to rozumowanie by- 
ło nie tylko anachroniczne i oder- 
wane od życia, lecz co znacznie 
gorsze, zachowawcze i hamujące. 
Pozostaje wierzyć, iż należy ono 
do przeszłości, a zmiany personal- 
ne w obrębie Federacji wpłyną na 
ewolucję i tego zakresu spraw. 

Powróćmy do tezy postawionej 
na wstępie, iż słabością główną 
polskiego ruchu klubowego był 


brak dalekowzroczności w obio- 
rze koncepcji działania, eklektyzm 
zasad i form, w praktyce cząstko- 
wych, a przez to kalekich. Dlatego 
działacze klubowi mają nieustan- 
nie pretensje do wszystkich o 
wszystko. Do Centrali Rozpow- 
szechniania Filmów, że ich nie 
hołubi, do Filmoteki, że żałuje 
starych filmów, do domów kul- 
tury, że nie dają sal i pomocy, 
etc. Działacze ci mają i nie mają 
racji. Mają — gdyż sami pracują 
z pełnym oddaniem i samozapar- 
ciem, które zasługuje na zrozu- 
mienie; nie mają — ponieważ 
formalnie ruch klubowy nie 
wrósł w żaden nurt działalności 
kulturalnej, nie związał się dosta- 
tecznie mocno z określonymi in- 
stytucjami — jak stało się to w 
innych krajach. Przypomnę: siłą 
radzieckiego systemu pracy z fil- 
mem było zintegrowanie wysi 
ków szkoły i rzeczników kultury 
filmowej, przezornością działaczy 
czeskich wejście w nurt progra- 
mowych zadań placówek kultural- 
nych, zapewniających stabilny byt 
klubów, dobry repertuar, wydaw- 
nictwa, fachowe kierownictwo. 

U nas postawiono na indywi- 
dualne inicjatywy, co miało po- 
zytywne skutki w postaci bogac- 
twa eksperymentów — ale także 
i negatywne, o czym wiemy nie 
od dziś, gdyż kluby i Federacja 
znalazły się bez patrona i mece- 
nasa. Nie widzę np. przeszkód, 
aby forma dyskusyjnego klubu 
filmowego nie mogła zostać za- 
aprobowana przez Ministerstwo 
Oświaty i Wychowania, wraz ze 
sprecyzowanym programem dla 
różnych grup wieku, a tym sa- 
mym oddania pod mecenat mini- 
sterialny, jak ma to miejsce w 
ZSRR. Nie dostrzegam przeciw- 
wskazań, by równoległy mecenat 
nad ruchem klubowym w terenie 
podjęło Ministerstwo Kultury 
i Sztuki, zwłaszcza departament 
sterujący pracą domów kultury. 
Wreszcie, nie znam powodów, dla 
których studencki ruch klubowy, 
wraz z formami młodzieżowej 
aktywności filmowej środowisk 
robotniczych i wiejskich, nie miał 
trafić pod patronat Federacji So- 
cjalistycznych Związków Młodzie- 
ży Polskiej. 
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.. I ja głosuję na retro 


więc retro. Retro wszechwładne i wszechobecne. Moda na 
lata dziecinne. Nostalgia. Retro jako styl. Retro — temat. 
Retro — warsztat twórczy. 


„Kultura nr 8; dyskusja redakcyjna. 

Mówi Andrzej Osęka: 

„„.Zdajemy sobie jednak sprawę, że pewne smaki przeszłości ist- 
nieją od niedawna, choćby ogromna popularność sztuki akade- 
mickiej, tej najbardziej kiedyś ośmieszanej...” 

Bolesław Michałek: 

„..W chwili, kiedy nasyceni jesteśmy wszelkimi próbami uchwy- 
cenia życia »na gorąco« i bez porządku, kiedy telewizja przedsta- 
wia nam nie kończący się .strumień obrazów dokumentalno-repor- 
tażowych, ankiet, wywiadów itd. — filmowcy mogli poczuć pewną 
tęsknotę do stylu, do rzeczywistości zorganizowanej, zamykającej 
się w jakiejś formule, jasnej i przystępnej...” 

Mówi KTT: 

„.„.W świecie sztuki, jeżeli chce się wracać do takich gatunków 
jak realizm w malarstwie, jak pewne konstrukcje melodramatycz- 
ne w filmie, to znowu dzieje się tak dlatego, że przez ostatni okres 
widzieliśmy w sztuce bezład konstrukcyjny, to znaczy mieliśmy 
realizacje, które dawały pewną ilość faktów, natomiast nie potra- 
filiśmy tego widzieć jako pewnej budowy...” 


+. o. « 





„Kino” nr 1. Felieton Michałka „Młodzi zawodowcy”: 

„..Cały przebrzmiały już dziś trochę ruch odnowienia kina przez 
dokument, który skulminował się w doktrynie »cinćma-vćritć«, 
był także próbą ujęcia kamery w dłoń przez niezawodowców, szu- 
kania prawdy poza wszelkim filmowym warsztatem. Dla »auto- 
rów« był profesjonalizm fałszem osobowości artysty, dla adeptów 
»cinćma-vćritć« był fałszem rzeczywistości...” 


m; Bt 


„Literatura” z, 13 lutego; Konrad Eberhardt, recenzja z „Nocy 
amerykańskiej” Truffauta: 

„Kino reprodukujące świat miało ostatecznie usunąć w cień Wiel- 
kiego Iluzjonistę. Czego już nie próbowano: ukryte kamery, mi- 
krofony we włosach »autentycznych« ludzi, aktorzy wmieszani 
w tłum, obiektywy rejestrujące strumień nie zaaranżowanych wy- 
darzeń... Ale przyszło przecież z czasem opamiętanie”. 


2 38:68 


Wczorajsze, Wielkie Cnoty Nowego Kina to dziś już tylko zasu- 
szone cnotki. Istnieją w naszej świadomości ale istnieniem natręt- 
nym. Przeszkadzają. Jak muchy. Jak dźwięki fortepianowych ćwi- 
czeń spod podłogi. Dziś nowe jest przedwczorajsze kino-papy. Kinem- 
-papy jest Nowe Kino wczorajsze. 

Rzecz dziwna. „Odnowienie kina przez dokument” przecież jakoś 
tam, na pewnym etapie historycznym udało się. Kino po prostu się 
przewietrzyło; trochę denerwowało, wściekało — ale może właśnie 
dlatego tak dziś nam wszystkim smakuje profesjonalizm. 


ów. * 


Rzecz dziwna. Doktryna cinćma-vćritć w kinie dokumentalnym 
najszybciej, niemal natychmiast zdradziła swoje słabości — teatral- 
ność gestów, manieryczność, pretensjonalność i swoisty prowincjo- 
nalizm. Ale ta doktryna w kinie dokumentalnym uczyniła spusto- 
szenie największe, pozostawiła w spadku gadające głowy i pogardę 
dla zawodowstwa, pogardę dla kompozycji i konstrukcji, i w ogóle 
porządku. 

Polskie kino krótkie wyzwoliło się szybko z manieryczności i pre- 
tensjonalności. Wyzwala się z kompleksu gadających głów. Ale nie 
wyzwoliło się z pogardy dla kompozycji konstrukcji i w ogóle po- 
rządku. I jeśli temu lub owemu wypominasz po prostu brak jakiej- 
kolwiek dyscypliny warsztatowej, pomieszanie pojęć i konwencji, 
montaż niechlujny — to ten lub ów w ogóle nie rozumie, o co cho- 
dzi. Wszak on pokazuje niezafałszowaną prawdę. 

Co się tyczy spraw warsztatu dokumentalisty — ja głosuję na 


retro. 
4) e ej 


I jeszcze jeden cytat. „Odra” o grupie „Warsztat” działającej przy 
PWSFTiTv; nr 2 z br.. autor — Adam Sobota: 

„Szukanie drogi do niezafałszowanego obrazu świata musi więc 
odbyć się przez odejście od fundamentalnych zasad kina, od ponow- 
nego zbadania jego materialnych uwarunkowań, w celu odkrycia 
nie dostrzeganych dotąd, lub nie respektowanych praw”. 

I tak dalej. 

Jak to mawiał mój szef kompanii: „chłopcy, do ciężkiej Anielki, 
wy zawsze w ogonie...” 

Chłopcy, do ciężkiej Anielki, taż to nie retro, to przecena. 
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Matylda 
i mężczyźni 


lanta Bohdal, 
1 inni. Polska, 1974. 


ilmy Jerzego Stefana 

Stawińskiego  opowia- 

dają zazwyczaj o kon- 

flikcie między jednost- 

ką a społeczeństwem. 

Zaczęło się to chyba 
w „Zezowatym szczęściu”: Jan 
Piszczyk był typowym outside- 
rem, który nie potrafi dojść do 
porozumienia z otoczeniem; ak- 
cja wynikała tam z ciągłych zde- 
rzeń bohatera ze społecznością, 
w której żyje. Później przyszły 
filmy  Stawińskiego - realizato- 
ra; one także — od trzeciej no- 
weli „Rozwodów” po „Godzinę 
szczytu” — oparte były na tej 
koncepcji. Zmieniali się tylko 
antagoniści w konflikcie, zmie- 
niało się tło, zmieniało się na- 
silenie tonu groteski. 

Może Stawiński zbyt przywią- 
zał się do swego wypróbowanego 
schematu dramaturgicznego? Mo- 
że grozi mu rutyna? Takie oba- 
wy nasuwają się w związku z 
jego nowym filmem, zatytuło- 
wanym „Urodziny Matyldy”. 
Tym razem składniki dychotomii 
bohater - społeczeństwo są dość 
niezwykłe. Mamy tu bowiem 
konflikt między nowoczesną su- 
frażystką a społeczeństwem, zdo- 
minowanym przez mężczyzn. Ma- 
tylda — psycholog przyzakłado- 
wy w fabryce czekolady — wie- 
rzy, że współczesna kobieta jest 
wyzyskiwana i  maltretowana 
przez mężczyznę. Szansą i obo- 
wiązkiem kobiet jest wyzwolić 
się z męskiej niewoli, postulat 
ten Matylda realizuje konse- 
kwentnie i z uporem. 

Najbardziej interesująca w fil- 
mie jest właśnie postać bohater- 
ki tytułowej. Stawiński stworzył 
portret zmienny i wieloznaczny — 
jakby na potwierdzenie starej 
prawdy, że „kobieta zmienną 
jest”. Matylda jest, oczywiście, 
bohaterką pozytywną. Ale gdzieś 
w podtekstach filmu przewija 
się przewrotna sugestia, że pa- 
sja społeczna Matyldy wynika 
z pobudek egoistycznych. Chodzi 
jej nie tyle o to, by pomagać 
swym podopiecznym, ile raczej 
o to, by — mówiąc dosadnie — 
odegrać się na mężczyznach za 
swe niepowodzenia w życiu oso- 
bistym. Więc studium babskiej 
mściwości? Także nie: może ra- 
czej studium kobiecości w ogóle. 
Jest chyba zasługą Jolanty Boh- 
dal, że postać Matyldy wypada 
mimo wszystko sympatycznie: 
gotowi jesteśmy darować jej 
wszystkie dziwactwa. 

Tylko że taka interpretacja 
jest chyba niezgodna z intencja- 
mi reżysera. Albowiem dla Sta- 
wińskiego działalność Matyldy 
nie jest dziwactwem. W każdym 
razie świat, w którym bohater- 
ka żyje, w pełni tę działalność 
uzasadnia. Ten świat ma — na 
pierwszy rzut oka — wszystkie 
cechy otaczającej nas rzeczywi- 
stości. Sprawy, którymi Matylda 
się zajmuje — to często tzw. sy- 





URODZINY MATYLDY. Reżyseria: Jerzy Stefan Stawiński. Wykonawcy: Jo- 
Józef Duriasz, Mirosław Gruszczyński, Zbigniew Zapasiewicz 





tuacje z życia wzięte. Jest tu 
wątek matki trojga dzieci, bitej 
przez męża; jest motyw dziew- 
czyny z nieślubnym dzieckiem. 
"Tyle tylko, że wszystkie te i po- 
dobne wypadki otrzymują je- 
dnoznaczną interpretację: zosta- 


zu 


ły zawinione przez mężczyzn. W 
dodatku całość zostaje wzboga- 
cona o pewne akcenty publicy- 
styczne. Sugerują one, że w „Uro- 
dzinach Matyldy” ukazano zja- 
wiska aktualne i typowe; że film 
jest rozprawą o piekle kobiet we 
współczesnej cywilizacji. 

I oto paradoks: na „Urodziny 
Matyldy” patrzy się z uczuciem 
niedowierzania. Fałsz — począt- 
kowo trudny do zdefiniowania — 
emanuje ze świata, który tu po- 
kazano. Jest to — przy całym 
zewnętrznym realizmie — świat 
stworzony na użytek doraźnej 
tezy. W praktyce wygląda to tak, 
że zza każdego przejawu ludz- 
kiego niedbalstwa czy złej woli 
natychmiast wychyla się — niby 
diablik z flaszki — złowroga 
twarz mężczyzny. Kobiety w tym 
świecie biernie poddają się męs- 
kiej dyktaturze: ich jedyna szan- 
sa — to postarać się o własnego 








mężczyznę. Czynią to, nie prze- 
bierając w środkach. Zdobywają 
mężczyzn przy pomocy handlu 
wymiennego, szantażu, łapówek 
itp. Prawdziwy handel żywym 
towarem! „Męskie” zło jest tak 
natrętne, że aż groteskowe. 

A przecież tego wszystkiego 
można było uniknąć. Wystarczy- 
łoby, gdyby kontrast bohaterka- 
otoczenie nie był tak wyraźny. 
Wystarczyłoby, gdyby Matylda 
napotkała w swej działalności 
choćby jeden wypadek, który 
podważyłby jej ideologię sufra- 
żystki. Bo przecież piekło kobiet 
naprawdę istnieje; i warto było- 
by ukazać poniektóre jego kręgi. 
Tylko że wtedy musiałby po- 
wstać nieco inny film. 
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łody człowiek po- 

winien zdobyć za- 

wód, dobrze praco- 

wać, ożenić się 

i mieć dzieci, zwła- 

szcza w kraju o 
niewielkim  przyroście natural- 
nym. Taką właśnie ideę propa- 
guje film „Przedmałżeńskie pod- 
boje” i nietrudno by ją wykpić, 
jako że jest ogólnie wszystkim 
znana już na etapie przedszko- 
la. Ale nic nie zmieni faktu, że 
jest owa idea także powszechnie 
wyznawana, a sposoby jej rea- 
lizacji w życiu praktycznym in- 
teresują miliony, z kpiarzami 
włącznie. Filmy na ten temat 
robi się więc wszędzie —a jest 
to temat trudny jak wszystko, 
co oczywiste. 

w „Przedmałżeńskich  podbo- 
jach”, filmie z założenia publi- 
cystycznym, zwraca uwagę ogól- 
na kultura realizacji, wystrze- 


ganie się owych natrętnych ty- 
rad, budujących scen i postaci, 
które z miejsca zniechęcają do 


najsłuszniejszych racji. Z wyjąt- 
kiem finału — w którym nastę- 
puje nagłe załamanie — film 
ma swój odpowiedni klimat ro- 
dzajowy i obyczajowy, swoją 
własną, oryginalną dramaturgię 
i do tego jeszcze odpowiedni — 
nie za duży i nie za mały — 
dystans do całej historii. I to 
jest ładne; ładne także to, że 
autorzy filmu nie udają, że nie 
mają nic do powiedzenia. Z wy- 
jątkiem finału — powtarzam — 
gdzie ten dyskretnie tłumiony 
dydaktyzm wybuchu nagle z 
nieoczekiwaną siłą, ze wspoma- 
ganym teatralnymi gestami krzy- 
kiem. 

Czwórka bohaterów — dwaj 
chłopcy i ich dziewczyny — to 
studenci. Oni sami i ich środo- 
wisko są przedstawieni dość po- 
wierzchownie, ale bez uprzedzeń 
i bez afektacji. Chłopcy skoń- 
czyli studia i rozpoczęli samo- 
dzielną pracę: budowa zapory na 
Wagu, w pięknym krajobrazie, 
jest pokazana w filmie spokojnie 
i rzetelnie, z wykorzystaniem 
możliwości widowiskowych i dra- 
maturgicznych, bo nie wszystko 
idzie tam dobrze. Weryfikacja 
rzeczywistych umiejętności i cha- 
rakterów świeżo upieczonych in- 
żynierów to jeden z najlepszych 
wątków filmu, tym bardziej, że 
również ich męska przyjaźń jest 
przekonująca, włącznie ze sceną 
bójki w łopuchach, zawsze nie- 
zawodną, bo kiedy przyjaciele 
dadzą sobie w szczękę — nic ich 
nie rozdzieli. 

Centralnym problemem etycz- 
no-obyczajowym jest jednak ży- 





cie osobiste bohaterów. Tu już | 
wojowano z banałem ze zmien- 
nym szczęściem. Blanka i Pavel 


to jedna para. Gabi i Igor to 
druga para. Blanka kocha Pa- 
vela, ale podrywa go Gabi, w 
której jest zakochany Igor. Blan- 
ka jest pozytywna a Gabi nie. 
Ale — jak to zwykle bywa — 
ta negatywna góruje nad pozy- 
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PRZEDMAŁŻEŃSKIE PODBOJE 


(Deń slnovratu). 


Reżyseria: Jozef Reżucha. 


Wykonawcy: Magda Vagaryova, Zuzana Kocńrikovś, Juraj Kukura, Emil Ho- 


rvath jr i inni: Czechosłowacja, 1973. 
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tywną, zresztą „negatywność” 
Gabi staje się wątpliwa w świet- 
le romansu z Pavelem: to w koń- 
cu postać chybiona. Pavel, szcze- 
gółowo zaprogramowany, osten- 
tacyjnie demonstruje swoje wa- 
dy, aby tym jaskrawiej zabłys- 
nąć na końcu zaletami. Zawod- 
na metoda, rzadko się spraw- 
dza. Uwiedzenie tego mini-Ca- 
sanovy nie wydaje się zbrodnią, 
ale raczej błędem, bo  Gabika 
jest . dziewczyną interesującą 
i marnuje się biegając za nim, 
podczas gdy bezskutecznie kocha 
się w niej czwarty bohater, Igor, 
najlepsza i najlepiej zagrana 
przez Emila Horvatha juniora po- 
stać filmu. To chłopak, w któ- 
rego wartość wierzy się od pier- 
wszego wejrzenia, choć aktor, w 
przeciwieństwie do odtwórcy ro- 
li Pavela, jakby nic w tym kie- 
runku nie robił. Tak więc chyba, 
wbrew założeniom filmu, para 
drugoplanowa jest znacznie bar- 
dziej udana — także aktorsko — 
od pierwszoplanowej, wzorcowej. 
Wzorcowa para stała się mniej 
atrakcyjna i — co za tym — 
mniej przekonująca od pary, któ- 
ra miała ilustrować rafy przed- 
małżeńskich podbojów:  odbija- 
nie partnerów, uczucie do o0so- 
by miłości niewartej. 

Ale najzabawniejsze, że na do- 








bre to wyszło: autorzy filmu 
brną w swoją pomyłkę; każą 
Pavelowi brutalnie traktować 


Gabikę, zachwalają Blankę, od- 
mieniają o 180 stopni swego 
pierwszego amanta — a osiągają 
to, że lubi się właśnie uwodzi- 
cielkę i pechowca. A nie — jak 
być powinno — nawróconego 
podrywacza i czystą jak łza 
Blankę, której jedyną atrakcją 
jest macierzyństwo. W ten spo- 
sób z filmu oczywistego zrobił 
się mniej oczywisty, co jest nie- 
wątpliwie jego zaletą, albowiem 
spór z autorami jest więcej wart 
niż potakiwanie. 

Sądzę, że kultura artystyczna 
twórców „Przedmałżeńskich pod- 
bojów” po prostu poniosła ich 
gdzie indziej, niż chcieli iść jako 
skromni nauczyciele obiegowej 
etyki, którą — wbrew dobitnie 
jednoznacznemu finałowi — uczy- 
nili jednak wartą zastanowienia. 

Czasami błąd działa pozytyw- 
nie, zwłaszcza gdy się ma za 
dużo racji. 


CEZARY 
WIŚNIEWSKI 
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NAGI MĘŻCZYZNA NA STADIONIE (Der nackte Mann auf dem Sportplatz). 


Reżyseria: Konrad Wolf. 


NRD, 1974. 


Wykonawcy: Kurt Bówe, Ursula Karusseit i inni. 





eden z epizodów filmu 

„Nagi mężczyzna na 

stadionie” dotyczy zda- 

rzenia z pozoru błahe- 

go, które w świetle 

całego wywodu nabiera 
wręcz waloru symbolicznego. Syn 
rzeźbiarza Kemmla, Michael, do- 
stał w szkole dwóję z rysunków. 
Chłopiec jest rozgoryczony: nie 
tylko ukarano go za próbę fan- 
tazji, ale zignorowano także jego 
tłumaczenia. Nauczyciel zadał te- 
mat .statek na morzu”; Michael 
namalował zielonego konia na 
morzu. Pedagog uznał to za kary- 
godny wybryk i pracę zdyskwali- 
fikował. Ojciec jednak przyjął 
wersję chłopca jako logiczną 
i uprawomocnioną. Napisał do 
nauczyciela: „Według mego syna 
koń mógł się tam znaleźć w spo- 
sób następujący: Łódź podwodna 
zatopiła statek. Koń, który wy- 
padł z tego statku do wody ura- 
tował się stając na pokładzie ło- 
dzi podwodnej. Musi pan zatem 
wytłumaczyć chłopcu dlaczego nie 
jest to możliwe. Z poważaniem — 
Kemmel.'* 

Surrealistyczna okazała się re- 
alna sytuacja w szkole, a nie wy- 
obraźnia Michaela czy jego rysu- 
nek. Nie pierwsza to i nie ostat- 
nia potyczka kontrowersyjnych 
postaw wobec sztuki, obarczonych 
długą tradycją. Konflikt ucznia, 
który odważył się artykułować 
własne widzenie wbrew schema- 
towi, z nauczycielem, który ów 
utarty model miał za wartościu- 
jący wzór — nie jest czymś no- 
wym. Spór o sens i funkcję two- 
rzenia, o granice podobieństwa 
sztuki do otaczającej rzeczywistoś- 
ci — trwa nie od dziś, chociaż 
Konrad Wolf, autor filmu „Nagi 
mężczyzna na stadionie*, nadaje 
mu szczególny sens współczesny. 
Niemal każda scena i epizod w 
tym filmie stanowi rykoszet owej 
dyskusji, chociaż nie jest ona uję- 
ta w rygorystyczne ramy i pozo- 
stawia wrażenie rozsypanki nie- 
składnej i przypadkowej, której 
sens nie jawi się od razu. 

Jest to zabieg celowy, niekoniecz- 
nie wynikający z zapatrzenia się 
na collage'owy styl Godarda i je- 


go naśladowców. Symetryczne 
ułożenie materiału zebranego 
przez Wolfa sprawiłoby, iż cieka- 





wy zamysł przeobraziłby się w ilu- 
stracyjną publicystykę; „za” i 
„przeciw” współczesnej sztuce. 
"Tymczasem rzecz nie polega na 
doprowadzeniu klasycznych py- 
tań (które jakoś dotrwały w swym 
pierwotnym brzmieniu do naszych 
dni) do fazy rozstrzygnięć. Było- 
by to ryzykowne i przedwczesne. 
Problem istnieje w uzmysłowieniu 
dzisiejszych źródeł tradycyjnych 
antynomii tworzenia „na kształt 
otaczającego nas świata” czy też 
wbrew niemu, zgodnie z impera- 
tywem artystycznej wyobraźni. 
Konrad Wolf nie zamierzał przy 
tym prowadzić teoretycznego dy- 
skursu o uniwersaliach i sztuce, 
bo jest ona dla niego, na dobrą 
sprawę, tylko wygodnym punk- 
tem odniesienia, efektownym pre- 
tekstem. Interesuje go współczes- 





ne społeczeństwo kraju, z które- 
go pochodzi, zaś twórczość arty- 
styczna i sposób jej rozumienia 
okazuje się kapitalnym papier- 
kiem lakmusowym, służącym mu 
do rozszyfrowywania poglądów, 
sposobu myślenia, życiowych po- 
staw. 

Oto rozmowa rzeźbiarza z żoną, 
która wielce praktycystycznie pod- 
chodzi do jego umiejętności. „Czy 
nie mógłbyś wykuć mojego naz- 
wiska jako tabliczki nad drzwia- 
mi? Wystawa Kemmla: prze- 
ciętni widzowie starają się defi- 
niować co przedstawiają kolejne 
płaskorzeźby. Jedna z nich jest 
zatytułowana „Reforma rolna”. 
„Jeśli wolno mi wyrazić swoje oso- 
biste zdanie — powiada mężczyz- 
na — to najbardziej podoba mi 
się krowa. Gdziekolwiek się sta- 





a 


nie, ma się wrażenie, że ona w 
te stronę spogląda. Rozmówca na 
budowie, gdzie rzeźbiarz szuka 
modelu na popiersie: „Gdybym 
przystawił komuś rewolwer do 
piersi i powiedział: maluj jak 
Rembrandt, albo cię zastrzelę, 
daję panu miesiąc lub dwa, niech 
się pan postara, to myśli pan że- 
by nie potrafił? Pan, jak i każ- 
dy inny... strach zawsze robi swo- 
je”. Wreszcie refleksje robotnika, 
którego Kemmel obrał za model: 
„Dlaczego właśnie ja? Zgadzam 
się, że dawniej cesarz czy królo- 
wie mieli swoje posągi, albo konie 
i lwy, no i Lenin, co nie podlega 
dyskusji. Ale moja głowa? Nie 
wiem czy to komu potrzebne; 
oczywiście to pana zawód, pan 
musi jakoś zarabiać...” 

QOutsider, jakim zwykle jawił 
się artysta, żyjący swoim rytmem 
pracy i poszukiwań — w filmie 
Konrada Wolfa urasta do rangi 
mądrego przewodnika po epoce 
współczesnej. Kemmel jest jak w 
czasach renesansu czy baroku, 
artystą pracującym na zamówie- 
nie. Musi szukać tematu, który 


miałby szanse zaakceptowania 
przez państwowego mecenasa. 
Rzeźb, zwłaszcza plenerowych, 


nie można w nieskończoność usta- 
wiać w ciasnym ogródku własnego 
domu. Kemmel stara się zatem 
uchwycić idee chwili, przeniknąć 
oczekiwania, wystąpić z tym, co 
trafić powinno do przekonania lu- 
dziom, a jemu dać szansę spróbo- 
wania czegoś nowego. Nasz arty- 
sta nie jest wyrobnikiem, usiłuje 
pogodzić własne aspiracje ze spo- 
łecznym adresem tych dokonań. 
I tu otwiera się najciekawsza 
warstwa „Nagiego mężczyzny na 
stadionie”. 

Dramat bohatera polega nie na 
tym, iż niełatwo znaleźć harmonij- 
ny wyraz dla tematu, godzący am- 
bicje rzeźbiarza z satysfakcją 
mecenasa. Problem kryje się w 
rozbieżności pomiędzy nieuchron- 
ną ewolucją sztuki a nawykami 
i reakcjami społecznego audyto- 
rium. Chodzi przy tym o coś wię- 
cej, aniżeli o powszechne przygo- 
towanie ludzi, żyjących w ustro- 
ju zapewniającym demokratyczny 
dostęp do kultury; przysposobie- 
nie ich do świadomego i dojrza- 
łego w niej uczestnictwa. Wolfa 
niepokoi, podobnie jak bohatera 
jego filmu, rozziew pomiędzy 
przemianami w samym życiu, a 
tradycjonalizmem w obcowaniu ze 
sztuką. Robotnik, którego wątpli- 
wości dotyczą wyboru tak mało 
atrakcyjnego modelu rzeźby, jak 
jego głowa, czy przewodnicząca 
rady wiejskiej, która zadecydowa- 
ła o zdjęciu płaskorzeźby Kemmla 
z cokołu, gdyż „chłopi zgłaszali 
jakieś zastrzeżenia”, a ona sama 
uważa, iż „twarze są za poważne, 
a człowiek chciałby oglądać coś 
ładnego”, wreszcie działacze au- 


tentycznie zaniepokojeni faktem 
nagości statuy sportowca mającej 
stanąć na lokalnym stadionie — 
to sygnały owego niedostosowa- 
nia. Nie tylko do prac bohate- 
ra, uprawiającego umiarkowany 
awangardyzm, lecz przede wszyst- 
kim do głębszego sensu czasów, 
w jakich przyszło im żyć. 

W tym kontekście, kapitalnego 
znaczenia nabiera indywidual- 
ność bohatera „Nagiego mężczyz- 
ny na stadionie”. Taka, jak kreo- 
wana przez Kurta Bówe: bez ar- 
tystowskiej nonszalancji i pozy, 
z charakterystyczną za to dobro- 
dusznością człowieka  przerasta- 
jącego otoczenie, a dbającego by 
nie dać tego innym odczuć. Jest 
to propozycja współczesnego bo- 
hatera, jakiej dawno nie ogląda- 
liśmy w filmach naszych zachod- 
nich sąsiadów: Niemca, który nie 
zapomniał o cieniu przeszłości 
i czuje się zobligowany do pyta- 
nia ludzi młodych o Babi Jar, 
zwłaszcza, że nazwa ta kojarzy 
się im wyłącznie z egzotycznymi 
krajami. Niemca, który często 
spogląda na zawieszone nad sto- 
łem kreślarskim zdjęcie okolic 
Buchenwaldu i ma odwagę pytać 
innych, odwiedzających go gości, 
czy zdają sobie sprawę, ile cza- 
su od tego upłynęło. Są to 
kwestie stawiane prosto i uczci- 
wie, przy tym dyskretnie, podob- 
nie jak pytania odnoszące się do 
dnia dzisiejszego. Te nie mają 
brzmień słownych, ewokują je 
prace plastyczne Kemmla. 

„Nagi mężczyzna na stadionie” 
nie jest zapewne filmem, który 
łatwo pozyskuje widza, bowiem 
film — jak rzeźby jego bohatera 
— nie szuka względów odbiorcy. 
Jednakże nowy utwór Konrada 
Wolfa, jednego z najbardziej ce- 
nionych reżyserów „Defy”, który 
najwyraźniej przeżywa znów re- 
nesans twórczy, wzbudza szacunek 
i głębokie uznanie. Podjął Wolf 
temat o znaczeniu wyjątkowym, 
przy tym temat niezwykle trudny, 
prawie niemożliwy do wygrania 
w kinie; a to zaś, co rzeczywiście 
osiągnął, wydaje się rzeczą uni- 
kalną. Luźna, składająca się z 
oderwanych od siebie epizodów, 
mozaika obrazów i zdarzeń przy 
swej fragmentaryczności i szkico- 
wości daje jednak ciekawy zapis 
współczesności naszych sąsiadów 
zza Odry, daleko głębszy i peł- 
niejszy, co zabrzmi może nieocze- 
kiwanie, niż niektóre filmy pro- 
gramowo usiłujące taką syntezę 
oferować. Collage paradokumen- 
talnych obserwacji z pozycji Her- 
berta Kemmla, świadomego u- 
czestnika swoich czasów, daje się 
oglądać z wielu stron, kryje wie- 
lość spraw i prowokujących pytań, 
już w samym materiale intrygu- 
jąco sygnalizowanych. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 








Najlepsze godziny 


Między Jakubem 
i Antonim 


ak oto po Galsworthym (,„Saga rodu Forsytów”), Balzaku 

(„Kuzynka Bietka”), Flaubercie (,Szkoła uczuć”), po 

wielkich starożytnych Homerze i Wergiliuszu — do lu- 

dowej Canossy pod osąd masowego odbiorcy przywędro- 

wało kolejne dzieło literackie dużego formatu, powieść 

Rogera Martin du Garda „Rodzina Thibault”. Wtorkowe 
wieczory należą bezapelacyjnie do ojca Thibault i jego dwóch sy- 
nów, których powieściowe losy zaadaptował dla telewizji Louis 
Guilloux, a wyreżyserował Andrć Michel. Nasze środowe pogwarki 
ożywia tym razem duch początków wieku, pysznie zarejestrowane 
przez laureata nagrody Nobla (1937) obyczaje, nastroje, ideologie, 
zmierzające nieubłaganie ku swemu końcowi, ku wojnie 1914 roku, 
która zamyka bohaterski epizod dziejów mieszczańsko-burżuazyjnej 
kultury. To kres i kompletne fiasko wszystkich, zdawałoby się, 
wiecznotrwałych ideałów. 

„Arcydzieła są jak ogromne zwierzęta: wyglądają łagodnie” — 
mówił kiedyś Flaubert. Ale to tylko pozory. Epicka rozlewność 
ośmioczęściowej sagi (część pierwsza została napisana w roku 1922, 
epilog w 1940) pod tą jak szkło przezroczystą narracją, kryje 
sprzeczności i tragedie wcale niełagodne; wątpliwości i niepewność, 
które żywi także i sam autor. Wyniesiony jeszcze z pozytywizmu 
konflikt pomiędzy wiarą i wiedzą w powieści eksploduje krachem 
podwójnym — wiary i wiedzy. Śmierć ojca, nieomal naturalistycz- 
nie opisana w powieści, tak samo okrutna i straszna w wersji tele- 
wizyjnej, wydaje się w sposób symboliczny zamykać epokę warto- 
ści fundowanych na autorytecie Boga. Jakub i Antoni to już zu- 
pełnie inne pokolenie. Żaden z nich bez ironii nie powtórzyłby za 
ojcem załganych w swej retoryce pytań: „czy ubóstwo nie jest skry- 
tym objawem łaski boskiej?” albo „czy nierówność nie jest pierw- 
szym warunkiem społecznej równowagi?”. Ale jak zniesie próbę 
czasu, zwłaszcza wojnę, scjentyczny światopogląd obu braci, wiara 
w logiczny i racjonalny rozwój świata, który daje się naukowo 
przewidywać i kształtować? 

Jakiż jest zatem sens ludzkiej egzystencji pozbawionej metafi- 
zycznego uzasadnienia? Co jest dobre, a co złe i kto może o tym 
decydować, w imię jakich racji? Martin du Garda zestawia się cza- 
sem z Lwem Tołstojem, którego przypomina trochę stylem. Brak 
mu jednak i mistycyzmu, i optymizmu filozofa z Jasnej Polany. Tę 
inność, pochodzącą jakby już z następnej epoki, trafnie chyba za- 
uważył Albert Camus w przedmowie do wydania zbiorowego dzieł 
Martin du Garda (1955): „nikt jeszcze nie może powiedzieć, czy 
zwiastuje nową erę”. Miał, oczywiście, Camus swoje egzystencjali- 
styczne powody, aby autora „Rodziny Thibault" oceniać tak wyso- 
ko i sygnalizować jego nowoczesność, spychając — siłą rzeczy — 
na drugi plan innych wielkich pisarzy francuskich tego okresu. 
Dla porządku przypomnieć trzeba, że międzywojnie, to nie były 
we Francji lata chude. Wielkie syntezy współczesnego świata two- 
rzyli wtedy Duhamel, Romains (jego cykl „Ludzie dobrej woli” 
obejmuje lata 1908—1933). Głębinowe analizy psychiki ludzkiej 
przeprowadzał Proust, Gide, Mauriac. A Montherlant, Malrauz, 
Saint-Erupóry czy Bernanos starali się rekonstruować na nowych 
zasadach zglajchszaltowane przez wojnę normy etyczne. 

Cóż zatem tak wyróżnia twórczość Martin du Garda, że w po- 
łowie lat pięćdziesiątych wydaje się bliższy współczesności od in- 
nych? Chyba ta niepewność i rozterka wewnętrzna pisarza, który 
wzdraga się przed jednoznacznością ocen, przed opowiadaniem się 
za jedną koncepcją życia, przeciwko drugiej. 

Niepokorny Jakub zrywa z normami obowiązującymi w jego 
świecie, oddaje się sprawie rewolucji i podporządkowuje całkowi- 
cie szlachetnej idei walki o sprawiedliwość społeczną. Ale oto nad- 
chodzi rok 1914, a z nim pamiętny koniec internacjonalizmu so- 
cjaldemokratycznego, kiedy to w poszczególnych państwach zwy- 
ciężają nastroje szowinistyczne, a dawni towarzysze walki politycz- 
nej stają po przeciwnych stronach frontu. Na to rozległe prosce- 
nium europejskiego teatru wojny trafi także Antoni. Człowiek, któ- 
ry akceptuje życie w zastanym kształcie, racjonalista, sprawdzający 
w praktyce wydolność własnych zasad. Poczucie własnej autentycz- 
ności osiąga poprzez pracę, przez uznanie innych ludzi. Wartość 
tej postawy utwierdza miłość do Racheli. Życiowy pragmatyzm 
Antoniego, jakby się poprzez to uczucie uwznioślał, osiągając har- 
monijną zgodność pierwiastków racjonalistycznych i zmysłowych. 

Ale i tego, który wobec swoich czasów mówi „nie”, i tego, który 
mówi „tak”, jednakowo w końcu potraktuje historia. Absurdalnie! 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 
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Popularne niegdyś filmy z tą aktor- 
ką przypomina z rzadka telewizja 
(„Miłosne przygody Moll Flanders") 
Sama Kim Novak przestała już być 
hollywoodzką gwiazdą. Mieszka w 
Anglii, występuje tylko w telewizji. 
Niedawny jej debiut na małym ekra- 
nie — u boku Tony Curtisa w filmie 
telewizyjnym „Trzecia dziewczyna 
od lewej” — rozczarował krytykę, 
ale Kim Novak nie rezygnuje. Tym 
razem gra w amerykańskim telefil- 
mie o sensacyjnym tytule „Szatański 
trójkąt". 


Żywa legenda kina: 80 lat, pół wieki 
trwająca kariera aktora filmowego, de 
biut sceniczny w roku 1812, niezliczoni 
ilość ról w najgłośniejszych  filmaci 
francuskich. Ale Michel Simon, mimi 
podeszłego wieku, nie próżnuje. Ostat 
nio wystąpił w roku 1571 w „Blanche! 
Waleriana Borowczyka. Teraz  Simol 
znów staje przed kamerą. Jean-Pierr 
Mocky powierzył mu główną rolę 
sw; nowym filmie „Czerwony ibis: 
(L'ibis rouge). W. wywiadach, ogłoszo 
nych w miesięczniku „Cinóćma 74% oraj 
dzienniku „Le Figaro słynny akta 
wspomina swą karierę i mówi o nowe 
roli. 


— Mój ojciec był rzeźnikiem w Gene 
wie, ale w gruncie rzeczy interesowa 
się wyłącznie numizmatyką. Nie znosi 
widoku rzeźni i kiedy dorosłem, posy: 
łał tam mnie. To było prawdziwe pie 
kło. Uciekłem więc do Paryża. Imałen 
się wszystkich zawodów. Mój  debiu 
sceniczny miał miejsce w roku 1912, ni 
scenie w Montreuil-sous-Bois. Występo 
wałem jako tancerz-akrobata. Późnię 
dopiero przyszedł sukces. Była to sztu 
ka „Fric-Frac*. Zaprosiłem na nią me 
ich rodziców. Kiedy po przedstawieni 
wracaliśmy autem, 


lę złodzieja. To byłoby okropne”. 

W roku 1925 nakręciłem pierw: 
film. Reżyserował go Marcel L'Herbit 
a tytuł brzmiał „Feu, Mathias Pascal 
(Ognia, Mateuszu Pascal). Moim partni 
rem był Iwan Mozżuchin, słynny gwi: 
dor niemego, przedrewolucyjnego ki 
rosyjskiego. Pojawienie się fil 
dźwiękowego zabiło go. Był to człowi: 
o wielkiej szlachetności, delikatn 
jego samobójcza śmierć bardzo mi 
poruszyła. 

Kino to wspaniała rzecz, czarodzi: 
ska przygoda, przedłużająca życie ak 
rów. Sacha Guitry zwykł mówić, że 
wieczór ma miłosną randkę ze swą 


lepszym lekarstwem. — 





List z Sofii 


PĘRZESŁĘTE 
DUSZE 


Polscy widzowie znają dobrze filmy re- 
żysera Wyło Radewa —  „„Złodziej brzo- 
skwiń' i „Car i generał”. Cieszyły się du- 
żym uznaniem, przyniosły kinu bułgarskie- 
mu szereg międzynarodowych wyróżnień. 
Niedawno Wyło Radew ukończył realizację 
dramatu „Przeklęte dusze** (Osydeni duszi) 
według powieści nieżyjącego już pisarza 
Dymitra Dimowa. Rolę główną w tym fil- 
mie gra połski aktor Jan Englert. 

Przedsięwzięcie to nietypowe i ambitne: 
akcja rozgrywa się w Hiszpanii w latach 
wojny domowej. Dimitri Dimow znalazł się 
w r. 1943 w środowisku jezuitów i zebrał 
tam bogaty materiał obserwacyjny. W swo- 
jej powieści spojrzał na wydarzenia krwa- 
wej wojny domowej z perspektywy klasz- 
toru, odtworzył podskórny nurt przemian w 
łonie hiszpańskiego kleru. Jan Englert gra 
w filmie Heredię, mnicha-arystokratę, o0- 
garniętego mrocznym szaleństwem fanatyz- 
mu religijnego. Nieskrywaną miłością da- 
rzy go bogata Angielka, Fanny Horn, kto- 
ra oddaje cały swój majątek na utrzyma- 
nie szpitala prowadzonego przez Heredię. 
Heredia odrzuca miłość Fanny, depcze 
wokół siebie wszystko i wszystkich, dążąc 
do realizacji jednego celu — stworzenia 
światowego imperium katolickiego. Sytua- 
cja wyjściowa wydać się może melodrama- 
tyczna, jednak film jest w istocie konfron- 
tacją postaw. Kobieta zdaje sobie sprawę 
z bezwzględności Heredii i przeciwstawia mu 
własne rozumienie humanizmu, służenia lu- 
dziom. Ale ich konflikt jest w gruncie rze- 
czy pozorny i na oboje wyrok wydała już 
nistoria. 

Reżyser Radew mówi: „Ten film odczy- 
tać można zarówno w planie osobistym ja- 
ko historię dwojga ludzi, jak i politycznym. 
Jest to film o sprawach jednostkowych, ale i 
szeroka panorama społeczna. W tym zawi: 
ra się aktualność tematu”. W powieści Di- 
mowa wojna jest tylko dalekim tłem. Re- 
żyser wprowadza jednak na ekran bohater- 
ską, tragiczną kronikę rewolucyjnej Hisz- 
panii. Zdjęcia realizowane są w Bułgarii, 
w Jugosławii, Czechosłowacji i na Węg- 
rzech. Partnerką Jana Englerta w roli Fan- 
ny jest węgierska aktorka Edit Szolai. 


ALINA IWANDŻIJSKA (Sofia-Press) 


Edit Szolai i Jan Englert 
fot. Żana Karajordanowa 





MIGHEL SIMON: 
myślę o pożegnaniu 


Scenerią filmu „Czerwony ibis* jest za- 
miedbany szpital w XV dzielnicy Paryża. 
siwe włosy Michel Simona przykrywa 
spłowiały filcowy kapelusz, ramiona — 
wiatrówka. W ustach nieodłączna fajka. 
Przedstawia się: Nazywam się „Zizi*. Je- 
siem gazeciarzem 1 |mitomanem. Przy- 
znaję się do zbrodni, których nie popeł- 
miłem: uduszenia kilku kobiet. 






— Zdecydowałem się znów wystąpić 
ma ekranie, aby ułatwić debiut mojej 
zonie — Karen Nielsen. Gra zresztą 
drugoplanową rolę. Ale to nie był je- 
dyny powód. Spodobał mi się scena- 
riusz, a także reżyser. No cóż, aktor to 
mieszczęśnik, uzależniony całkowicie od 
zarkotyku, który nosi nazwę  „pub- 
Sczność”. Ale pomiędzy aktorem a pub- 
fcznością muszą istnieć pośrednicy; od- 
powiednia rola, autor, reżyser. Cóż po- 
zząć, rzadko się zdarza, aby wszystko 
układało się idealnie. Widzowie prag- 
mą, aby ich uwodzić, ale nigdy nie wy- 
baczają artystom, jeżeli ci zbyt łatwo 











się sprzedają. 

Czy po pięćdziesięciu latach kariery 
filmowej mógłbym dać definicję aktor- 
stwa? Nie, ponieważ wiem tylko jedno: 
mie jestem aktorem! Jestem postacią, 
która nakłada stroje wielu różnych po- 
staci. To trwa od chwili, gdy w sceni- 
cznym „Hamlecie” zagrałem rolę jed- 
mego z grabarzy. Ale od tego czasu na- 
stąpiło wiele różnych zmian, wiele róż- 
mych przebrań. A ci, którzy chcą zba- 
wić kino powinni przeczytać książkę, 
napisaną przez Michela Fagueta w ro- 
ku 1917: „O kulcie niekompetencji i 
strachu przed odpowiedzialnością”. 

Często spotykam się z pytaniem, dla- 
czego nie piszę pamiętników. Propono- 
|wało mi to wielu wydawców. Zgadzali 
się nawet na ryzyko ewentualnego pro- 
cesu o zniesławienie. Chyba więc zabio- 
rę się w końcu do pisania. Zacznę od 
roku 1912, od teatrzyku z Montreuil- 
-sous-Bois. W tym samym programie wy- 
| stępowała matka Edith Piaf. Jej mąż na- 
jomiast wykonywał akrobatyczne ewolu- 
cje na małym dywaniku w jednym z te- 
atrzyków na bulwarach. Matka Edith by- 
ła kobietą zbolałą, patetyczną. Ubierała 


1ot. Cine-revue 


się w czarne suknie i śpiewała smutne 
piosenki. Nie miała powodzenia.. Zresz- 
tą wówczas nikt z nas, artystów, prócz 
Maurice Chevaliera i jeszcze dwóch. 
trzech piosenkarzy, nie zarabiał wiele. 

Nie myślę jeszcze 0 zakończeniu ka- 
riery aktorskiej. Vera Korćne zapropo- 
nowała mi główną rolę w nieukończo- 
nej sztuce Dostojewskiego. Jestem wiel- 
bicielem tego tekstu. Myślę. że ta rola 
byłaby godnym pożegnaniem aktorstwa. 
Mam także ochotę na powtórzenie tour- 
nóe piosenkarskiego. Kiedy przed laty 
występowałem w paryskiej Olimpii, a 
później w Kanadzie, zyskałem sobie 
wielu sympatyków. Ale może jestem 
zbyt leniwy, by się tego podjąć? 


Rozmowa skończona. Michel Simon 
wraca na plan. Mówi do swej partnerki, 
aktorki Evelyne Buyle, która zgodnie ze 
scenariuszem opłakuje Śmierć męża: 
Ależ on nie cierpiał... Był już taki wy- 
czerpany... Znajdzie sobie pani innego! 





Rainer Werner Fassbinder (za kamerą) ze swym zespołem - 


RAINER WERNER FASSBINDER: 
najważniejsza jest telewizja 


W programie tegorocznych Konfrontacji znalazł się film jednego z najcie- 
kawszych dziś reżyserów RFN, Rainera Wernera Fassbindera „Strach zżerać 
dusze” (omówiony w nr 33 z ub. r.); naszych Czytelników zapoznaliśmy także 
z jego ekranizacją powieści Theodora Fontane „Effi Briest” (nr 7) nagrodzo- 
ną na ubiegłorocznym festiwalu w Berlinie Zachodnim. Fassbinder należy 
do pokolenia twórców wkraczających do kina, kiedy krótkotrwałe odrodze- 
nie filmu w RFN należało już do przeszłości. Aktor i reżyser od r. 1967 reali- 


zuje filmy głównie dla telewizji, bądź za telewizyjne pieniądze 


również dla 


kin. Praktyka ta upowszechniła się w RFN odkąd w 1971 r. utworzono w Mo- 
nachium agencję Filmverlag der Autoren, specjalizującą się w koprodukcjach 
z telewizją. Rozgłos przyniosły Fassbinderowi satyryczne obrazy „Dlaczego 
pan R. oszalał?» i „Amerykański żołnierz”: stylizowane w warstwie wizua|l- 
nej na stare filmy hollywoodzkie, ekstrawaganckie formalnie, zawierały jednak 


łatwo czytelne i aktualne treści 


ołlityczne. Rozmowę z 


Fassbinderem  za- 


mieszcza brytyjski kwartalnik „Sight and Sound”, 


© Dlaczego zaczynał Pan od teatru? 

— Niezupełnie tak było. W 1965 i 
1966 zrobiłem dwa krótkie filmy. Je- 
den wyrastał z mojego uwielbienia 
dla Erica Rohmera i jego filmu „Pod 
znakiem lwa*, drugi przypominał 
trochę Godarda. Ale w tamtych la- 
tach zabierał się do filmu każdy. 
Chciałem pracować w jakimś zespole 
i przyłączyłem się do niewielkiego 
„podziemnego teatru w Monachium. 
Film był zawsze drogą imprezą... Za- 
cząłem pisać, ponieważ wydawcy nie 
dawali nam praw teatralnych do 
żadnych sztuk, nie widząc w tym ko- 
rzyści. Zamieniliśmy się w „anty- 
teatr”, kiedy miasto zamknęło nam 
lokal. Wkroczyła policja. Preteksty 
były różne, ale chodziło przede 
wszystkim 0 to, że staliśmy się teat- 
rem politycznym. 

© Jak wrócił Pan do filmu? 

— Niemal zupełnie bez pieniędzy 
zrobiłem film ..Miłość zimniejsza jest 
od śmierci”; następny, „Katzelma- 
cher”, powstał na kredyt. Dla obu 
nie było miejsca w kinach ale sprze- 
daliśmy prawa telewizyjne: to poz- 
woliło nam spłacić długi i zrealizo- 
wać „Bogów zarazy”. Filmy te były 
bardzo teatralne, tak jak nasze 
sztuki teatralne były w gruncie rze- 
czy filmowe. Wydawało mi się, że 
wszystko, co udało mi się osiągnąć 
w pracy z aktorem na scenie, warto 
przenieść na ekran. Wkrótce jednak 
zacząłem szukać czegoś czysto filmo- 
wego. i 

© Uiegał Pan wówczas 
filmów amerykańskich? 

— Przez jakiś czas. Co najmniej po- 
łowa moich wczesnych filmów mówi- 
ła o .odkryciu” kina amerykańskie- 
go: w jakimś sensie przenosiłem du- 
cha tych filmów w scenerię mona- 
chijskich przedmieść. Ale inne — 
nie, to były filmy mówiące o na- 
szych aktualnych . problemach: imi- 


wpływowi 


gracyjnych  robotnikach, wyzysku 
niższych pracowników biurowych, 
naszej własnej Sytuacji politycznej 


jako filmowców. 
© Uważa Pan, 
cyjne? 


— Nie tyle prowokacyjne, co ma- 
jące pobudzić do myślenia. Sądzi- 
łem wtedy, że jeżeli pokaże się lu- 
dziom rzeczywistość w jakiej żyją, 
zaczną reagować przeciwko _ niej. 
Dziś już tak nie myślę. Wydaje mi 
się, że przede wszsytkim trzeba usa- 
tysfakcjonwać widownię, a następ- 
nie dopiero poruszać temat politycz- 
ny. Trzeba umieć wykorzystywać 
rozbudzone uczucia dla określonego 
celu. Główną rzeczą, jakiej można 
nauczyć się z filmów amerykańskich 
jest właśnie umiejętność zachowania 
waloru rozrywkowego. 

© Czy dlatego woli Pan melodra- 
mat od realizmu? 

— Nie uważam melodramatu za 


że były prowoka- 


„nierealistyczny”: w każdym czło- 
wieku tkwi potrzeba dramatyzowa- 
nia wszystkiego, co dzieje się wokół. 
Każdy ma ponadto mnóstwo drob- 
nych niepokojów, które stara się 
tłumić, aby uniknąć zadawania sobie 
samemu pytań. Melodramatyczne wi- 
dzenie rzeczywistości pomaga w 
tym... Tęsknię za pewną dozą naiw- 
ności, ale niełatwo o nią. Stosuję w 
swoich filmach stylizację w propor- 
cjach odpowiadających sztuczności 
tematu. „Effi/ Briest'' jest więc fil- 
mem znacznie bardziej hermetycz- 
nym niż „Strach zżerać dusze”. Sto- 
sunek do postaci jest bardzo kon- 
sekwentny (dziś staram się opatrzyć 
każdego z bohaterów wyraźną, Zzro- 
zumiałą motywacją), ale i to zależy 
od. tematu. 

© Czy dostrzega Pan podobieństwo 
z innymi reżyserami w RFN? 

— Są zupełnie inni, mają inne moż- 
liwości. Odczuwam pewne pokre- 
wieństwo z Volkerem Schlóndorffem 
— mamy nieco podobny stosunek do 
filmu i do życia. 

© Dlaczego opiera się Pan na tym 
samym, stałym zespole? 

— Lubię pracować z tymi samymi 
ludźmi, ponieważ większe są możli- 
wości porozumienia. W innych wa- 
runkach wiecznie trzeba zaczynać ód 
początku. 

© Pana technika opiera się na dłu- 
gich ujęciach... 

— To wiąże się ściśle z aktorstwem. 
Decydujemy przed zdjęciami, że 
określona sekwencja powinna być 
sekwencją aktorską i że nic nie po- 
winno przeszkadzać wykonawcy, któ- 
ry będzie prowadził ją po swojemu. 
Opiera się na tym cała struktura 
filmu. 

© Jaki film zrealizował Pan ostat- 

nio? 
— Nosi tytuł „Lis''. Jest to film 
o kapitalizmie. Opowieść o człowie- 
ku, który wygrał na loterii i o tym, 
w jaki sposób stracił wszystkie swo- 
je pieniądze. 

© Pracuje Pan jednak częściej w 
teatrze? 

— Tak, znowu interesują mnie eks- 
perymenty zespołowe. W teatrze cie- 
kawszy jest sam proces powstawa- 
nia, kreacji — w filmie gotowy wy- 
nik. Teatr posiada inną publiczność, 
mniejszą, bardziej wyspecjalizowaną. 

© A seriale telewizyjne? Czy to 
drugi biegun? 

— Muszę powtórzyć to, co mówiłem 
o filmie. Trzeba mieć świadomość, że 
widownia to 23 miliony ludzi i pró- 
bować znaleźć wspólny mianownik 
dla wszystkich, aby wydobyć tło po- 
lityczne, 

© Czy chciałby Pan jeszcze próbo- 
wać realizacji serialu? 

— Tak. Uważam, że telewizja jest naj- 
ważniejszą formą wypowiedzi. 








ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 
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KONFRONTACJE 


CZYLI ZAPOWIEDŹ 
REPERTUARU 


a odręcznych plakatach 


o „Konfrontacjach” 
umieszczono uzupełnia- 
jący napis —  „prze- 


gląd filmów  świata*. 

Informacja równa zeru. 
Ale za tą inskrypcją kryje się ci- 
chy dramat: bezskuteczne poszu- 
kiwanie formuły słownej, którą 
można by scharakteryzować im- 
prezę. Nieszczęście w tym, że 
prezentowane filmy nie łączą się 
w żadną całość; nie jest to ani 
festiwal festiwali, ani przegląd 
filmów najgłośniejszych, ani naj- 
bardziej dyskusyjnych, ani też 
obraz sytuacji kina. 
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Pokazano „Ziemię obiecaną” i 
12 filmów zagranicznych, czyli o 
dwa mniej niż w ubiegłym roku. 
Mieliśmy więc 4 laureatów na- 
gród , typu międzynarodowych 
„grand prix”: „Żądło” (bukiet 
„Oscarów” i reprezentant tzw. 
„wielkich przebojów”), „Rozmo- 
wę” (Cannes), „Romancę o zako- 
chanych” (Karlowe Wary) i „U 
kresu” (Mannheim). Po nich, jako 








dwie odrębne grupy, po jednym 
filmie: nagrodzony przez FI- 
PRESCI w Cannes „Strach zżerać 
duszę” i laureat krajowego festi- 
walu w Baku — „Kalina czerwo- 
na”. Następnie filmy „wiązanko- 
we”, czyli takie, które tu i tam 
uzbierały rozmaite wyróżnienia 
(„Amarcord” i „Zegarmistrz od 
świętego Pawła”). Wreszcie dal- 
szoplanowe nagrody festiwali — 
międzynarodowego _(„Kochanko- 
kowie roku pierwszego — Karlo- 
we Wary) oraz lokalnego (,„Der- 
wisz i śmierć” — Pula). Rejestr za- 
mykają dwie zapchajdziury: mek- 
sykańska „Przepowiednia* (n-ta 
nagroda w San Sebastian) i „Nie 
oglądaj się teraz” (uznane przez 
pismo „Films and Filming” za 
najlepszy film brytyjski roku 
1973). Oczywiście, dwa ostatnie 
filmy nie są złe i powinny być 
na naszych ekranach, ale ich 
udział w  .„Konfrontacjach” jest 
i lekką przesadą, i niepotrzebnym 
równaniem w dół. 

Filmy mają wejść na nasze 
ekrany; są już bądź zakupione, 
bądź zakwalifikowane do zakupu. 
Gdyby plakatowy sloganista pod- 
szedł do sprawy poważnie, umieś- 
ciłby następujący napis: „Kon- 


frontacje czyli zapowiedź reper- 
tuaru”. 

Włączenie filmów polskich do 
„Konfrontacji” uważam za po- 
mysł wyjątkowo szczęśliwy — ge- 
neralnie i szczegółowo. Kinema- 
tografia nasza przechodzi zna- 
mienną ewolucję i mimo tych czy 
innych słabości zmienia się na 
lepsze. Jednym z najważniejszych 
objawów jest to, że ostatnio po- 
jawiają się filmy, które mają 
spontaniczną wielomilionową wi- 
downię. W ten naturalny i zdro- 
wy sposób rozładowuje się róż- 
ne kompleksy. Powstają też filmy 
dla mniejszej widowni, czy, by 
lepiej powiedzieć, dla widowni 
wycinkowej, to znaczy grup lud- 
nościowych zjednoczonych  wie- 
kiem, zainteresowaniami, upodo- 
baniami. I takie pozycje reper- 
tuaru, choć mniej dochodowe, są 
społecznie bardzo potrzebne. 
Wreszcie robimy filmy, które w 


jakimś sensie są  „autorskie”, 
„eksperymentalne”, „kontestacyj- 
ne” lub zwyczajnie... nieudane. 


Właśnie ten bilans świadczy, że 
mamy już normalną kinemato- 
grafię z wszystkimi blaskami, cie- 
niami i dyskusyjnościami (które 
są zdrowym fermentem). Choćby 


taki przykład: „Na wylot” zostało 
entuzjastycznie przyjęte przez 
krytykę, a niechętnie przez wi- 
dzów; krytyka  spostponowała 
„Bilans kwartalny”, a publiczność 
przyjęła bardzo ciepło. „Konfron- 
tacje” dają naszej kinematografii 
naturalną perspektywę. 

Jest drugi powód w planie 
szczegółowym. Gdy oglądałem 
pierwszy raz „Ciemną rzekę”, 
przyjąłem ją — a użyję tu nie- 
zawodnego języka dyplomatów — 
z „umiarkowanym optymizmem”. 
Gdy oglądałem film drugi raz na 
ubiegłorocznych „Konfrontacjach”, 
mój stosunek uległ ociepleniu. 
„Ciemna rzeka” lokowała się 
gdzieś tam w środku; w konkuren- 
cji międzynarodowej być „gdzieś 
w środku” jednak coś znaczy. 

W tym roku „Ziemia obiecana” 
Wajdy świeciła pierwszą jasnością 
w zestawie. To nie jest przypusz- 
czenie czy zbożne życzenie, lecz 
fakt. I co najważniejsze — empi- 
ryczny. 

Jeśli w „Konfrontacjach” jest 
coś z konfrontacji, to tylko na za- 
sadzie „Wajda a inni”. 


SPÓŹNIONE 
PROPOZYCJE 


Nie twierdzę, że na „Konfron- 
tacjach” były złe filmy, twier- 
dzę natomiast, że były wśród nich 
filmy źle dobrane. 

Sezon ubiegłoroczny sam narzu- 
cał kryteria merytoryczne. Można 
było  „Konfrontacje” podzielić 
(choćby w myśli) na dwie sekcje: 
na „mały festiwal festiwali” i na 
„filmy, o których się mówi”. 

W pierwszej sekcji ulokował- 
bym 7 laureatów grand prix mię- 
dzynarodowych festiwali. Imprez 
było, co prawda, więcej, ale nie- 
które z nich same się eliminują; 
w Taszkiencie i Pesaro w ogóle 
nie przyznaje się nagród, San 
Remo i Valladolid można sobie 
darować z uwagi na poziom, w 
Locarno zdobył Grand Prix wę- 
gierski film „Ulica Strażacka 25” 
Istvana Szabo, także do opuszcze- 
nia. W ten sposób mamy już kan- 
dydatów; z aktualnych „Konfron- 
tacji” bierzemy cztery filmy („Ro- 
mancę o zakochanych”, „Rozmo- 
wę”, „U kresu” i „Żądło”) dołą- 
czając trzy pominięte: kanadyjską 
„Karierę Duddiego Kravitza” Te- 
da Kotcheffa (Berlin Zachodni), 
amerykański „Badlands” Terren- 
ce'a Malicka (San Sebastian) i 











irańskiego „Księcia Ehtedjaba” 
Bahmana Farmanara. 

W drugiej sekcji pozostają: 
„Ziemia obiecana”, „Amarcord”, 


„Kalina czerwona” i „Strach zże- 
rać duszę”. Warto było jeszcze 
poszperać w tym kierunku, a więc 
„Widmo wolności” Buńuela i 
„Lancelot” Bressona. Także „Sce- 
ny z życia małżeńskiego” Berg- 
mana. Z Anglików, oczywiście, 
„Mahler” Kena Russella. Można 
też było pomyśleć o rzeczach 
mniej znanych a wartościowych, 
np. o fińskim filmie „Ziemia jest 
grzeszną pieśnią” Rauni Mollber- 
ga czy holenderskiej „Rodzinie” 
Lodewijk van Boera. Zrozumia- 
łe, że nie upieram się przy tych 
tytułach, są one tylko znakami 
wywoławczymi pewnych spraw 
w kinematografii i napomknie- 
niem o potrzebie ambitniejszej se- 
lekcji. 

Zatrzymajmy się jeszcze raz 
przy tych pozycjach, które nazwa- 
łem małym festiwalem festiwali. 
Są jakąś średnią tego, co lanso- 
wały w ubiegłym roku wielkie 
festiwale — konfrontujemy 
więc nasze wyobrażenia (i wyma- 


gania) z określonymi faktami. I to 
jest sprawa pierwsza. 

Gdyby przyjęto takie kryterium, 
„Konfrontacje” miałyby pewne 
zderzenia. „Kariera Duddiego Kra- 
vitza” jest filmem rywalizują- 
cym z „Ziemią obiecaną” — tak- 
że historia człowieka, który w 
sposób bezwzględny robi karierę. 
Ta paralelność dążeń i charakte- 
rów nie tylko pobudza do porów- 
nań, ale może być powodem filo- 
zoficznej zadumy. 

Poprzednie „Konfrontacje” przy- 
zwyczaiły nas do filmu-skandalu, 
który ożywiał zestaw. Oglądaliś- 
my wszak i „Diabły” Kena Rus- 
sella, i „Dekameron” Pasoliniego, 
i „Mechaniczną pomarańczę” Ku- 
bricka, i „Wielkie żarcie” Ferrerie- 
go. To była jakby premia dla wi- 
dzów, zaspokajanie naturalnej po- 
trzeby partycypowania i w takich 
wydarzeniach, szansa zobaczenia 
utworów nie mieszczących się w 
naszej formule programu kino- 
wego. Obecne „Konfrontacje” wy- 
grzeczniały, choć bilety zdrożały 
a jedyną satysfakcją był super- 
przebój „Żądło”, film nie skandal, 
ale dość atrakcyjny. 


MIRRA, KADZIDŁO 
I ZŁOTO 


Trzy najlepsze filmy zagranicz- 
ne z „Konfrontacji”: „Amarcord”, 
„Kalina czerwona” i „Żądło”. Z 
nich — po rozważeniu wszystkich 
„za” i „przeciw” — moim fawo- 
rytem jest „Kalina czerwona”. 

Prawda, film Szukszyna ma 
pewne mankamenty: w kilku miej- 
scach chropowaty montaż i w os- 
tatnich scenach trochę surreali- 
styczne potraktowanie ciemnych 
typów. Te „chropowatości” dają 
jednak piętno indywidualizacji 
dzieła i są świadectwem żywot- 
ności poetyki, która nie musi się 
liczyć z wymogami przemysło- 
wej perfekcji. 











„Rozmowa'* Francisa Forda Coppoli 


Najistotniejsze — „Kalina czer- 
wona” jest jedynym filmem prze- 
glądu, który bezkompromisowo, 
prawdziwie i przekonywająco do- 
tknął elementarnych spraw ludz- 
kich. Nie tylko dzieje się tam coś 
autentycznego, bo wiarygodność 
filmowej opowieści nie ulega 
wątpliwości, lecz  Szukszynowi 
udało się dotrzeć głębiej — pod 
powierzchnię faktów codziennych 
i odcyfrować tajemniczy sens 
człowieczej egzystencji. 

Jest to dramat człowieka, któ- 
ry sporą część życia spędził w 
więzieniu. Właśnie wyszedł na 
wolność i udaje się do kobiety, 
którą zna tylko z listów. Ma za 
sobą niedobrą przeszłość i smy- 
kałkę do  włóczęgostwa. Gdy 
otwiera się przed nim perspekty- 
wa nowego życia, ginie z rąk 
dawnych przyjaciół, bo  prze- 
szłości nie można całkowicie wy- 
mazać. 

Wartość filmu jest pochodną 
znakomitego aktorstwa, poetyki i 


zmysłu obserwacji. ale przede 
wszystkim dramatycznej koncep- 
cji: nie boję się użyć określenia 
— to szekspirowska materia! 
Miesza się w niej znakomity hu- 
mor z tonami bolesnymi, sytua- 
cje paradoksalne z oczywistymi, 
prostota motywacji z jakimiś ta- 
jemniczymi wyzwaniami losu. 

Superprzebój „Żądło” Hilla po- 
bije na świecie rekord frekwen- 
cji „Egzorcysty”, tak przynaj- 
mniej głoszą prognozy. Charakte- 
ryzując je najkrócej — to coś w 
rodzaju wodewilu filmowego. Sty- 
lowa epoka lat kryzysu, więc po- 
traktowana z pewną „operetkową” 
umownością; w tym tle pełne hu- 
moru i fantazji przygody, czy ra- 
czej „numery” dwóch sympatycz- 
nych łotrzyków, którzy i przez 
zemstę za zabicie przyjaciela Mu- 
rzyna, i po trosze z chęci zysku 
wykańczają wielkiego gangstera. 
Gdyby film potraktować poważ- 
nie, to sama fabuła byłaby zbyt 
naiwna — cwany gangster nie 
dałby się nabrać na „kawał” z to- 
talizatorem. 

Atrakcyjność filmu podnosi kon- 
certowa nawet w swym przeszar- 
żowaniu gra Redforda i Newma- 
na. Ale u podstaw powodzenia 
jest coś innego. Już Eisenstein 
zwrócił uwagę, że w kinie po- 
winno nastąpić zrównanie mię- 
dzy wzniosłym i niskim, klasycz- 
nym i jarmarcznym, elitarnym i 
masowym. Film spełnia te postu- 
laty. Nawet więcej. W roku 1946 
Eisenstein napisał traktat pt. 
„O folklorze”, który dopiero nie- 
dawno wydobył na światło dzien- 
ne i skomentował radziecki kry- 
tyk Leonid Kozłow. Czytamy tam: 
„Stworzenie sloganowych wyra- 
żeń, obrazów i zwrotów języko- 
wych to taka sama kolektywna, 
bezinteresowna i grupowa twór- 
czość, jak wszystkie inne dziedzi- 
ny folkloru (...) Zaokrąglając ca- 
łość powiemy o folklorze, że cen- 
ne i pociągające w nim — od 
Buszmena do ojca Browna i od 
obrazów Biblii do obrazów slan- 
gu chicagowskiego jest przyswo- 
jenie sobie wczesnych, żywych i 
dynamicznych form opanowania 
świata i nasuwanie środków ob- 
razowych na drodze do zrozumie- 
nia.” Ciekawe, czy slangowy wo- 
dewil  „Żądło”  podobałby się 
Eisensteinowi ? 

Traktując ten film z całą umow- 
nością gatunku, nie można mu od- 
mówić pewnych postępowych 
treści, nawet opozycyjnych do 
kina made in USA. Hill przed- 
stawia swoich slango-bohaterów 
„na ludowo”, to znaczy żywo, 
plastycznie, z humorem, obdarza- 
jąc ich aktywnością i inteligen- 


cją, nawet więcej — wyjątkową 
żywotnością. Jest to jakby zaprze- 
czenie mitu o frustracji, infanty- 
lizmie, debilizmie i patologii, któ- 
ry usprawiedliwia choroby ustro- 
jowe i obciąża winą jednostki 
zdeklasowane. Po drugie — Hill 
szczęśliwie uniknął trywialnego 
zakończenia o „triumfie sprawied- 
liwości” policyjnej. Nie sądzę, 
aby to było zamierzone; wynika 
raczej z samej formuły slango- 
wego wodewilu i — prawdopo- 
dobnie — jako obietnica, że dal- 
szy ciąg filmu nastąpi. Tak czy 
inaczej „Żądło” to wyjątkowa 
i bardzo cenna pozycja kina po- 
pularnego. 

Przenieśmy się jeszcze do Ri- 
mini. Więc Fellini: nostalgiczny, 
poetycki, wspomnieniowy. „Amar- 
cord” może razić w czasie projek- 
cji pewną dosadnością, nawet try- 
wialnością; krytyk może mu za- 
rzucić, że się powtarza i cytuje, bo 
wracają wątki z „Rzymu” i „Klow- 
nów”. To prawda. Film jest jeszcze 
jednym wyzwaniem wielkiego ar- 
tysty; może Fellini rzeczywiście 
nie ma dużo do powiedzenia, ale 
potrafi nas spowić siatką wspom- 
nień, aurą przeszłości, tkliwością 
nad dzieciństwem. To, co najsil- 
niej zostaje w pamięci, to właśnie 
ta poetycka atmosfera, w której 
łączy się liryzm z groteską. Film 
jako sen przeszłości. 

W drugiej kolejności warto prze- 
de wszystkim wspomnieć o filmie 
„Strach zżerać duszę” — wnikli- 
wym i realistycznym studium po- 
wikłanych związków między 
ludźmi, o „Rozmowie” z bardzo 
dobrą kreacją Hackmana, zrealizo- 
waną bez pudła i na czasie, ale 
jakoś od środka pustą, wreszcie o 
węgierskim filmie „U kresu”. Ten 
ostatni, odważny, niekonwencjo- 
nalny i oryginalny świadczy o du- 
żych ambicjach; ogląda się go 
jednak z wysiłkiem. Można zro- 
zumieć i przyjąć intencje reży- 
sera, mniej jednak samą formułę. 
Ale zrezygnowanie z oklasków na 
rzecz własnego przesłania wzbu- 
dza szacunek. Więc dobrze, że ten 
film znalazł się w zestawie. 

Reszta jest milczeniem. Nie 
twierdzę, że pozostałe filmy są 
złe, ale zanadto jakby repertua- 
rowe. Pisać o nich to tak, jakby 
na chybił trafił recenzować łącz- 
nie kilka tytułów granych w ki- 
nach. Więc dylemat: konfronta- 
cje czy konsternacje? Ani jedno, 
ani drugie. I w tym cały jest 
ambaras. | 


„Kalina czerwona* Wasyla Szukszyna 
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CESILUWECINNY 723 
UB. ECON CA 
ży między dokumen- 
tem a filmem fabu 
ELLIS NUUUDMZŁU 
już fikcyjnej narracji 
w _ półgodzinnym filmie TV 
Przejście podziemne”. ale jak- 
USUCZGONUUNSZZKOCOYOCE 
go rezultatu wrócił do dokumen- 
tu; nakręcił film „Pierwsza mi- 
łość”, który zdobył w ubiegłym 
roku główne nagrody w Krako- 
wie: Złotego Lajkonika i Złote- 


. p KANU SADZUCE SCO 


" też 4 z skiego nosi tytuł „Romek”, ale 

A Z prawej Juliusz Machulski OOKUNZAENNOCZLCTJ 
ETON GS A CYŻ: WS YT WONG SC UNTŁEJ 

jest bardzo prosta: 18-letni chło- 

DELSA NUTAC SE JCUCIACJACZTE YA 

nej pracowni krawieckiej, wkra 


cza w Świat odpowiedzialno: 
decyzji ważnych dla siebie. al 
CLESEUUKU WIJE ZO NZEWA CLEO 
OOOO OST RWNOGCICZAN 
Chłopiec ulega atmosferze u 
stnictwa w misterium tworzenia 
sztuki. która szeregowych pra- 
cowników technicznych trzyma 


w teatrze, mimo że gdzie indziej 
 ATUUCZZUEOTAN Z UUWINJAZCITZA 

Już lektura scenariusza i sce- 
nopisu przekonuje. że fabularna 
rama jest tylko pretekstem. 
Kieślowski pozostzł sobą, reżyse 
rem dokumentalistą. Bardziej in- 
teresują go sprawy na pozór 
drugoplanowe, podskórne. tajem- 
ne. drugie życie pewnej zbioro- 
ZOUWUU Z SOAWZA ESO WAULOC 
wacji zamierza ułożyć filmową 
opowieś KICINAS LODA ZANO ECH 
film fabularny o doswiadczenia 
dokumentu, ale wprowadza rów- 
nież elementy. z których ze 
względów dramaturgicznych. na- 
wet w dokumencie. trzeba rezy- 
gnować, bo są zbyt oddalone od 
głównego wątku. 

| DENB.SCOCNO SOWA CZT JYCJ 
jest światem nieznanym. Pięt- 
naście lat temu po ukończeniu 
Liceum Techniki Teatralnej spę- 
DURZESTICZTW A UNS SYLES NYC 
OC ZU JT KOWACI NATU CI 
w pigułce, skondensowane aż do 
FTEWJW ELU CUMAJIEWACULNUSTEO 
WORETOWUSUCILNAKELIECI CIA 
w którym lepiej niż gdzie in- 
dziej widać, że w stko zależy 
OIEUCOWE COW OSW WCC 
CZEGCENUCE CECZYNOTECLSNA 
EO EU ONOW IKE UO LI USC 
zabraknie w filmie refleksji i 
nad tym, jak mało pociągająca 
DAL EEONOCZRZNTUCONANICGCUCNA 
czasie realizacji, od strony zwy- 
czajnych. przyziemnych spraw. 

Reżyser zastrzega się. że nie 
OE CTSATCZI EUOCAJJ WAZA 
Powtarza: prawdę ujawnia ka- 
mera. Myśli i pracuje jak doku- 
mentalista. Choć jest to film fa- 
bularny. zamiast aktorów zaan- 
gażował .naturszczyków”. Kraw- 
cy grają krawców. śpiewacy Śpie- 
RELONA UULECJ gra MIU 
Machulski. student pierwszego 
roku reżyserii łodzkiej szkoły 





A 
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filmowej. Również o doborze po- b Had 
OOOO ROEE COTOCZE = 
HAJU JO CIECHJ RZEC) SONA 
O WUZEUCZZONOWA ALTO UTECWAZCI 
Włodzimierz Boruński, Michał 
Tarkowski z „Salonu  Niezależ- 
nych”, Tomasz Lengren, Tomasz 
Zygadło. Irena Lorentowicz gra 
właściwie siebie — scenografa. 
Do takich odtwórców dostoso- 
wano sposób filmowania: bez 
prób, dubli, powtarzania, ograni- 
ZZ OWUKA ZZO OCZTICH 
O WIDEO ZNOJECOJZLINCIK CE 
kumentu lub telewizji pracują 
w każdych warunkach. Witold 
Stok realizuje barwny film po- 
OUPARECOWOCZE WILEY WWICNGCH 
ZEL CWE AZTZYLUWACU ZUJ SWEUCE 
mal cały film nakręcił z ręki 
| ONCNLCUJ WB CEA SICH 
ważnych scen kręcono — tak 
jak w dokumencie — na żywo, 
rejestrując spontaniczne reakcje 
bohaterów w różnych sytuacjach. 
[2] 
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yjemy w dobie socjolo- 
gicznych interpretacji 


wytworów kultury. Okres 
57 ten nie będzie trwał 
wiecznie i nie do niego 
należeć będzie ostatnie 
słowo. Otwiera on nowe horyzon- 
ty, osiąga nowe i nieoczekiwane 
spojrzenia, lecz, oczywiście, i ten 
punkt widzenia posiada swoje 
ograniczenia i braki.” Są to sło- 
wa Arnolda Hausera, wyjęte z 
jego „Filozofii historii sztuki”, na- 
pisanej w wiele lat po wydaniu 
„Społecznej historii sztuki i lite- 
ratury”, a stanowiące najlepszą 
chyba ocenę tamtej, monumen- 
talnej syntezy socjologicznej, któ- 
rą dopiero ostatnio Państwowy 
Instytut Wydawniczy przekazał 
do rąk polskiego czytelnika. 
Dwutomowa historia kultury od 
czasów „starszej epoki kamienia” 
po „wiek filmu” budzi zdumie- 
nie już przy pierwszym oglądzie 
zawartości. Nic dziwnego — idea 
ukazania sztuki jako wytworu 
kolejnych formacji cywilizacyj- 
nych w tak rozległej perspekty- 
wie historycznej budzi zrozumia- 
łą nieufność i obawy. Nie dla 
kwestionowania zasady socjolo- 
gicznego klucza, lecz choćby 
wskutek rozległości materiału. 
Żyjemy w czasach, kiedy zna- 
jomość jednej epoki lub jej okre- 
su uwiarygodnia jeszcze kompe- 
tencje badawcze, natomiast zbyt- 
ni uniwersalizm natychmiast ro- 
dzi wątpliwości co do charakteru 
i wartości proponowanych diag- 
noz. Casus Arnolda Hausera jest 


tymczasem szczególny: jego gi- 
gantyczna synteza stanowi w 
pewnym sensie łabędzi śpiew 


dziewiętnastowiecznej humanisty- 
ki o prawdziwie szerokich hory- 
zontach, z której, przy wszyst- 
kich zastrzeżeniach, wiele sko- 
rzystać może badacz i czytelnik 
dzisiejszy. Zastrzeżeń, jakie zgła- 
szać się będzie pod adresem jego 
metody, był zresztą Hauser świa- 
dom, czując potrzebę dopełnienia 
„Społecznej historii...” swoistym 
wstępem, który ostatecznie przy- 
brał kształt znanej nam już książ- 
i „Filozofia historii sztuki”. 
„Dzieło sztuki jest wyzwaniem 
— pisał tam Hauser — nie wy- 
jaśniamy go, dostosowujemy się 
do niego. Interpretując je, rzutu- 
jemy na nie nasze własne cele 
i dążenia, ożywiamy znaczeniami, 
które mają źródło w naszym 
własnym sposobie życia i myśle- 
nia. Jednym słowem, sztuka, 
która rzeczywiście oddziałuje na 
nas, staje się w tej mierze sztuką 
współczesną”. Otóż i klucz do 
„Społecznej historii sztuki i lite- 
ratury” — starającej się nie tyle 
o systematyzację spuścizny ar- 
tystycznej kilku tysięcy lat ludz- 
kiego tworzenia — co o dzisiej- 
szą jej interpretację. W ujęciu 
tym. rzecz prosta, tkwj najwięk- 
sza atrakcyjność i kontrowersyj- 
ność zarazem pracy Arnolda 
Hausera. Ze świadomością czło- 





POD 
ZNAKIEM 
FILMU 


wieka XX wieku a warszta- 
tem socjologa wieku XIX kreślił 
zatem idee naczelne sztuki mi- 
nionych epok, myśląc o nich i 
pisząc z pozycji badacza uczulo- 
nego na sensy współczesne, czy- 
telne dziś. 

Lektura tego dzieła kryje nie- 
ustanne niespodzianki. Pierwszą 
jest pełna przejrzystość wywo- 
dów, wolnych od piętna nużącej 
akademickości. Hauser ofiaruje 
coś na kształt unaukowionego 
eseju, śmiało łącząc różne sfery 
zjawisk, przed którymi zadrżała- 
by pewnie ręka niejednego nau- 
kowca (np. operetka jako „naj- 
ekspresywniejszy wytwór Dru- 
giego Cesarstwa”), co daje pracy 
kapitalny atut błyskotliwych my- 
ślowych skrótów i zapładniają- 
cych skojarzeń. Jest ich wiele, 
poczynając od nowoczesnego sko- 
mentowania sensu magii i natu- 
ralizmu w sztuce ery paleolitycz- 
nej, poprzez świeży klucz do Re- 
nesansu i Baroku, kontrowersyj- 
ne, ale może dlatego tak inspiru- 
jące, wprowadzenie do sztuki 
dwóch ostatnich stuleci — XIX 
i XX. 

Rozmiary recenzji każą skon- 


centrować się na znamiennym 
epilogu, zatytułowanym „Pod 
znakiem filmu”. Autor widzi 


główne tendencje wieku XX w 
dialektycznym dopełnieniu skraj- 
nych aspiracji — „terrorystów” 
burzących konwencje i „retory- 
ków” usiłujących na powrót 
wprowadzić ład do sztuki wstrzą- 
sanej kolejnymi rewoltami awan- 
gardy. Sprzeczności nowej ery, 
wyrastające z napięć  politycz- 
nych i ideowych, odbijają się rów- 
nież w przeciwstawnych dąże- 
niach do ogarnięcia wielości fe- 
nomenów, symultaneizmu, przy 
równoczesnym wejściu „w głąb* 
specyfiki materiału każdej ze 
sztuk. Otóż film jawi się Hause- 
rowi jako modelowa miniatura 
owych sprzeczności targających 
artystami naszego wieku: widzi 
go w rozziewie między predyspo- 
zycjami nowej narracji, montażu, 
skrótu — a konwencjami ana- 
chronicznymi, wymuszonymi przez 
fakt masowości jego odbioru. 
Film jest dla niego sztuką no- 
wych społeczeństw, par exellen- 
ce sztuką Rosjan i Amerykanów, 
najpełniej i najdoskonalej się w 
niej realizujących, jako społecz- 
ności „pionierskich”. Jest to bo- 
wiem sztuka fotografii wyprze- 
dzającej świadomość, żywy do- 
kument przemian, które dokonu- 
ją się zbyt szybko dla sztuk in- 
nych. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 





Arnold Hauser: „Społeczna historia 
Sztuki i literatury” t. 1 i 2. Wyd. PIW, 
Warszawa 1974, str. 410 +- 440. 


Rodzina królewska już oglądała 





Dziewięciu krytyków „Sight and Sound* 
ogłosiło listy najlepszych ich zdaniem 
filmów wyświetlanych w 1974 roku na 
ekranach brytyjskich. Najczęściej powta- 
rzają się tytuły: „Chinatown* , „Rozmo- 
wa*, „Paralaksa'*, „Sceny z życia małżeń- 
skiego, „Co?*, „Aguirre, gniew Boga* 
„Lacombe Lucien'', „Mama i dziwka 


„Pirosmani*, „Duch roju* 


„Mały teatr 


Jean Renoira '', „Amarcord*. 


zasopismo branżowe 

„Cinema TV Today” 

ogłosiło w tym samym 

czasie zwycięzców ka- 

sowych roku 1974. 
Wśród dwudziestu filmów (na 
pierwszych miejscach „Żądło” i 
„Egzorcysta”) jedynie „Trzej 
muszkieterowie” i „Chinatown” 
powtarzają się na obu listach. Po- 
zostałe tytuły świadczą o zupeł- 
nym rozminięciu się kryteriów. 
Notatka sprawozdawcy „kasowe- 
go” cytowanego tu „Cinema TV 
Today” podkreśla melancholijnie, 
że wśród dwudziestu najbardziej 
kasowych filmów ubiegłego roku, 
w pierwszej dziesiątce nie znalazł 
się ani jeden tytuł brytyjski. 

Bo oto jesteśmy świadkami 
dość dziwnego zjawiska: zazna- 
cza się jakby ożywienie w dystry- 
bucji. Statystyki notują zwiększo- 
ne zainteresowanie kinami. A w 
tym samym czasie brytyjski prze- 


mysł filmowy przeżywa poważ- 
ny kryzys. Mówi się, że jest to 
oznaką czasu: ogólny kryzys eko- 
nomiczny dotknął producentów — 
więc wytwórnie stoją niemal pu- 
ste. Zarazem jednak kryzys pcha 
ludzi do kina. Podczas gdy tele- 
wizja każdego wieczoru przypo- 
mina o trudnościach ekonomicz- 
nych, politycznych i społecznych 
— niejako wnosząc je do domów 
— ludzie uciekają do kin, gdzie 
mogą oderwać się od tej powodzi 
katastroficznych obrazów, by pod- 
dać się innym emocjom pod wpły- 
wem thrillerów, filmów mają- 
cych za temat seks, bądź też 
odetchnąć w atmosferze nostal- 
gicznych powrotów do „dawnych, 
dobrych czasów”. 

Ten kinowy boom pociąga jed- 
nak za sobą charakterystyczne 
zmiany. Zapanowała moda na ki- 
na podwójne, potrójne a nawet 
poczwórne. Odkryto bowiem, że 


newood realizowano zaledwie dwa 
filmy, w Twickenham — jeden, 
również jeden w Bray, a Shep- 
perton i EMI stały puste. Myśli 
się o tym, by największe studio, 
Pinewood, przekształcić w cen- 
trum, które byłoby wynajmowa- 
ne wszystkim producentom. gdyż 
małe wytwórnie w obecnej sytu- 
acji są całkiem nieopłacalne. Są 
też, oczywiście, i przeciwnicy te- 
go pomysłu. Anglicy nie lubią sy- 
tuacji przymusowych, cenią sobie 
możliwość wyboru. 

Ostatnio odezwały się ponownie 
głosy nawołujące do upaństwo- 
wienia brytyjskiego przemysłu 
filmowego. Ale większość realiza- 
torów opowiada się przeciwko tej 
idei. Wyjątkiem jest reżyser Alan 
Bridges, który mówi: „Myślę, że 
jedyną możliwością wyjścia z im- 
pasu jest jakaś forma nacjonali- 
zacji przemysłu filmowego. Sądzę, 
że ta gałąż twórczości winna być 
podporządkowana społeczeństwu 
a nie tylko dystrybutorom, którzy 
mają dość pieniędzy by za wszyst- 
ko płacić”. 

Pytanie — czym jest dzisiaj film 
brytyjski — stawiają krytycy i 
producenci. Kryzys ekonomiczny 
zdaje się iść w parze z brakiem 
nowych, utalentowanych twórców. 
Ubolewa się, że najwybitniejsi 
reżyserzy brytyjscy: John Schle- 
singer, Karel Reisz, Tony Ri- 
„Zabawna pani* | Chardson, Peter Yates — pracują 


I o królewskim 
filmie 











KORESPONDENCJA WŁASNA Z WIELKIEJ BRYTANII 





nie opłaca się eksploatacja wiel- | Krytycy wolą filmy zagraniczne 
kich sal, których utrzymanie 
kosztuje niezwykle drogo, gdyż 
nie tak łatwo o repertuar intere- 
sujący masową widownię. Najko- 
rzystniejsze dla dystrybutorów 
okazały się zespoły kin pod jed- 
| nym dachem, z salami o zróżnico- 
wanej liczbie miejsc, od dwustu 
kilkudziesięciu do siedmiuset. 
Koncern EMI otwiera właśnie ki- 
no „potrójne”, dwudzieste dzie- 
wiąte tego typu w ciągu ostatnich 
pięciu lat. Rank posiada już 45 
kin o trzech salach. 

Brytyjski Świat filmowy jest 
poważnie zaniepokojony postępu- 
jącym kryzysem „fabryk snów”. W 
ostatnich dniach ubiegłego roku 
odbyło się nawet specjalne posie- 
dzenie Federacji Związków Fil- 
mowych i szefa EMI poświęcone 
tym problemom. W połowie grud- 
nia kryzys objął bowiem już 
wszystkie londyńskie studia: w Pi- 


w Ameryce a inni, jak Jack Clay- 
ton i Anthony Harvey, robią w 
Anglii amerykańskie filmy za 
amerykańskie pieniądze i z ame- 
rykańskimi aktorami. Krytyk 
„Sight and Sound” pisze: „Powin- 
niśmy zdawać sobie sprawę, że z 
piskląt, które opuściły gniazdo, 
niektóre nie powrócą, a inne z 
pewnością bardzo się zmienią. 
Wyraźny wkład brytyjski w do- 
robek kina światowego jest fak- 
tem. Ale dawne tradycyjne poję- 
cie »kina brytyjskiego« umarło 
już bezpowrotnie”. 

Co nowego. mimo wszystko, 
powstaje w londyńskich studiach? 

Richard Lester pracuje nad fil- 
mem „Royal Flash" według sce- 
nariusza George'a MacDonalda 
Frasera z takimi aktorami jak 
Malcolm McDowell, Alan Bates, 
Florinda Bolkan, Britt Ekland i 
Oliver Reed. Joseph Liosey przy- 
gotowuje „Romantyczną angielską 
kobietę” z Glendą Jackson w 
głównej roli. Ken Russell kończy 
musical „Tommy” realizowany z 
wielkim rozmachem. W Anglii pra- 
cuje też Stanley Kubrick. Jego 
nowy film „Barry Lyndon” po- 
wstaje w oparciu o powieść Thac- 
keraya. W głównej roli — Ryan 
O'Neal. 

Zostawmy jednak brytyjskie 
biadania i żale, bo jednak coś się 
dzieje: „królewskim filmem” bę- 
dzie w 1975 roku „Funny Lady” 
(Zabawna pani) z Barbrą Strei- 
sand. Film został przedstawiony 
na specjalnym pokazie dla rodzi- 
ny królewskiej w kinie „Odeon” 
przy Leicester Square w ponie- 
działek 17 marca. „Funny Lady” 
jest dalszym ciągiem „Funny 
Girl” (Zabawnej dziewczyny), któ- 
ry miał premierę w tym samym 
kinie w styczniu 1969 roku. 


ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 


„Pirosmani* 









































OSTATNIE LATO 


LZ WEŁZEJ 


Reżyseria i scenografia: CHRI- 
STO CHRISTOW. Scenariusz 
RO GC: EGZ O AWZRCUCHNC CA 
tan Czobanski. Muzyka: Kra- 
OTW GU (ZAGO SAJAAJ CZ EATYO 

[ESOWA EC OJCZE (SLC 
torow), Bogdan Spasow (jego 0j- 
ciec), Dimitri Ikonomow (syn Je- 
frejtorowa), Lidia _ Metodiewa 
[ZO CINA CO OACU NSALAKIOCIJŁIE 
ny) i inni. Produkcja: Studija za 
Igrałni Fiłmy, Sofia. Barwny. 
Dozwolony od 15 lat. Czas wy- 


PŁONĄCA TAJGA 


POLLYRŁZE) 


Reżyseria: GIEORGIJ KAŁATO- 
ZISZWILI. Scenariu OULU 
Zgenti. Zdjęci ZOSONOUNNICE 
Muzyka: Gieorgij Kanczeli. 
cenogra Michaił Miednikow. 
LUC YAZNE ELICIE WYCZCCJ 
(Nestor Kałandariszwili). Żanna 
Prochorenko (Nastia). Guram Pi- 
rcchaława (Michaił ECZTSEUIJ) 
Baadur Cułed: LCOJŁUDUCCTO 
CZUCNKCZLE CENA DOCYCJAE UNIA 
Jurij KCZETONU (YCIU 
German Juszko (Każan). Lew Du- 
LODILULUNAS CIOWA WONOIJE 
Amiran Kadeiszwili (Kura-Mu- 


A 


Magazyn ilustrowany FILM. Tygodnik. REDAKCJA: 
Kossak, Alicja Kuczyńska, Marian Kuszewski. 
Chrzanowski (red. nacz.), Elżbieta Dolińska, 


DOO CZASWECOSTOCCEJ 
mańska, Wacław Świeży 
PORTERZY: Roman Sumik, Jerzy Troszcz 
oraz zastrzega 


Ledóchowski. 


ORMACJI O 

EGZEMPLARZY 
ka-Ruch*, Towarowa 28. 00-839 
ZDJĘCIA: Z. Kurajordanowa, F. 
Panda, Paramount. PRE „Zespoły 


bie prawo ich skracania. Wydawcu: K 
DZIENNE 
zdezaktualizowanych. 
Warszawa. 


świetlania: 87 min. Premiera w 
DKF-ach i kinach studyjnych w 
kwietniu br. Tytuł oryginalny: 
O LOCUOSICIOWA 


Do źródeł narodowej śŚwiado- 
mości „docierają AZUL UW NIECECS 
pisarz Jordan Radicz- 
| ECAZOJUOCKGODA 

U COZZA IJ TO NI ZIEL 
raża ją dramat chłopa, który nie 

potrafi porzucić rodzinnej 

| SZOT WOSOKACZO TNO 
nika wodnego. W symbolicznej 
warstwie retrospekcji wydobyto 
moralne rozterki związane z bra- 
tobójczymi starciami na począt- 
LUB. O SOC UBATIEENZUYNJUOOZE 

ną pod koniec drugiej wojny. 


chamed), Otar Kipiani (Kiraj), 
BUTE CO SUNON UE 
basin (Postyszew), N. Pirwieli 
(Christina), L. Iwanow  (Dura- 
sow) i inni. Produkcja 
[LOW :TTA KANE SZK CUCZZ NEJ 
wieku. Czas wy CIELICH LLL 
Premiera w kwietniu br. KU 
oryginalny: i 
Kanwę  przygodowego filmu 
stanowią burzliwe losy Gruzina 
Nestorz Kałandariszwili, bohate- 
ra wojny domowej we wschodniej 
Syberii, który będąc początkowo 
z przekonań anarchista pomogł 
Armii Czerwonej opanować 
Irkuck. a potem wsławił się jako 
dowódca konnych oddziałów wal- 
[EO OCE ACO WOŁYIWECE 
pońskimi interwentami. 


OLIOPEJKUZCUO SA 
zesław 
NTUFPWAUUSOYCH 


Jan Olszewski, 


ski. REDAKCJA TECHNICZNA: 
ORC EUZUGSNIKE? 
PRENUMERATY udzielają 


DRU Zakłady RAKOCZEGO 
oreil, R. Sumik, J. Troszczyński, 
Studija za Igrałni Fiłmy, 


Puławska 61, 02-595 Warszawa.T! 
Wojciech Wierze! 


Elżbieta 
erzy Trafisz. Jerzy Wittek (z-ca red. nac. 
OCL CSTCOEWEYLEWY 
OJSOLÓW 
wszystkie 


LD 
CAF, „Cinć-revue”, 


Univer sal, Numer przekazano do drukarni 11.3. m. 371. 


HISTORIA SAMOTNEJ DZIEWCZYNY 


HISZPANIA — WŁOCHY, 1969 


Reżyseria: JORGE GRAU. Sce- 
nariusz: Jorge Grau i Enrique 
ROZW ECOCERNELSEC OCZKU 
D.C WE UT OWIEC UCOYUNE PEAT 
gnino. Wykonawcy: Serena Ver- 
PELNE UT OU YN CYJBU (OCCJI 
Craig. Angel Aranda. Xavier Cor- 
beró. Teresa Gimpera, Gemma 
EUUUOAE GUCCI TACE 

Cohen i inni. Produkc, 

| SUUONK EULATEYD ZKE LISTY 
ZUTNUZIONSTYNE ZULUTWUTANIA 
Barwny. Dozwolony od 


GHARLEY VARRIGK 


UEYWEŁŻE) 


Reżyseria: DON SIEGEL. 

riusz na podstawie powieś 

| KOCE OSCOW: UGI 
Rodman i Dean Riesner. Zdję- 
cia: Michael Butler. Muzyka: Lalo 
Schifrin. AZ U:ELYOZNAWC ILS 
Matthau (Charley Varrick), Joe 
POW :EIOSJNNK OUONNE ECO 
Scott (Nadine Varrick). Felicia 
Farr (Sybil Fort), John Vernon 
(Maynard Boyle). Sheree North 
(Jewell Everett). Woodrow Par- 
frey (Howard Young). Norman 
Fell (prokurator Garfinkle), Ben- 
son Fong (..Uczciwy John”). Wi 
liam Schallert (szeryf Bill Hor- 
ton), Marjorie Bennett (pani 
| CAE r OBU CUCURO RO SOSJ 
i inni. Produkcja: Universal. 
Barwny. Dozwolony od 18 Iat. 
[SZORC ELICHE LUBIE 200 
miera w kwietniu br. Tytuł ory- 
UCI 19 OJAJCTYYCU WA 


centrala 44-40-31, 


ski, Roman Wionczek, Wojciech Żukrowski. 
Dondziłło. Bogumił Drozdowski, Bożena Janicka. Maria Kaniewska, Zbigniew Klaczyński (z 
Oskar Sobański, 
OPRACOWANIE GRAFICZNE: 


Smoleń-Wasilewska. 
Bogdan Zagroba. 

LODWDLZYNZE 
Prasa-Ksi ; 
oddziały 


RZ 


UPI, arch. 


LZEUCZE SUE DZY TAKZE 


[ZORY CIELICEJIUN NU ZY 
miera w kwietniu br. Tytuły o- 
ryginalne: ..Historia de una chi- - 
CEUCEN PCC 


Czołowy twórca „nowego kina” 
obnaża hiszpańskie kompleksy. 
W nowoczesnym stylu opowiada 
o młodej kobiecie, która skrępo- 
wana konwenansami i prowin- 
cjonzinymi obyczajami, nie może 
zdobyć się na samodzielność. 


Były pilot-akrobata pod szyl- 
CS dobrze prosperującego 
przedsiębiorstwa: rabuje małe 
banki. Sensacyjna intryga, tro- 
chę krytycznych obserwacji ame- 
FC SOSU NU ZUZIA 


KP CIECNLUTICNELCH 
ZESPÓŁ REDAKCYJNY: Zygmunt 
a red. nacz.), Andrzej 
Tadeusz Sobolewski. Krystyna Szy- 
NEOOJJITOWNNA 


UKZEZNKCH 

DZY MZC 

RSW „Prasa-Książ- 

OO NZWNESKEAKU WE 

Estella Films, Nova _Cinematografica, 
STOM 

INDEKS: 35904/35806 
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WYZNANIA 
REŻYSERA 
ZADOWOLONEGO 
Z ŻYCIA 


W styczniu wszedł na paryskie ekrany 
film Claude Chabrola „Rozgrywka dla 
przyjemności”, W marcu odbędzie się 
premiera następnego, „Niewinni o brud- 
nych rękach”, W roku 1976 45-letni reży- 
ser zamierza zrealizować trzy filmy: 
adaptacje dwóch powieści kryminalnych 
— „Wtajemniczenie w śmierć'* Frederica 
Darda i „Przeklęta krew'* Dashiella Ham- 
metta oraz psychologiczny dramat „Sza- 
lone nieszczęście". 


<laude Chabrol 


— Zarzucano mi, że pracuję za dużo, 
że dwa filmy w roku to przesada. Posta- 
nowiłem zrobić trzy, bo gdy wrócę do 
mego normalnego rytmu, nikt się nie 
będzie czepiał — oświadczył Chabrol w 
wywiadzie dla „Le Film Francais". — 
Praca na planie jest najlepszym trenin- 
giem dla reżysera, pozwala utrzymywać 
się stale w formie. Odkąd przestałem za- 
wracać sobie głowę produkcją (Claude 
Chabrol był właścicielem flrmy, która 
produkowała jego własne filmy, a także 
„Igraszki milosne” i „Dowcipnisia” de 
Broki, filmy Rohmera, Truffaut i inne 
z pierwszych lat „nowej fali” — przyp. 
red.), czuję się znakomicie, mam pełno 
pomysłów it wielu przyjaciół. Zresztą dziś 
każdy producent popiera debiutantów i 
nie trzeba oglądać się na zamożnych ko- 
legów. 

Próbowałem ostatnio reżyserii telewizyj- 
nej. Było to doświadczenie interesujące, 
aczkolwiek nie sądzę, aby TV dawała re- 
żyserowi większe możliwości niż kino. 
Podstawowa trudność w pracy reżysera 
4elewizyjnego to kłopoty pieniężne. Al- 
bo dostaje się mikroskopijną sumę na 





godzinny spektakli, albo sumę bardzo 
dużą, ale wtedy trzeba wypełnić oszała- 
miającą ilość godzin jakimś serialem fil- 
mowym czy spektaklem  odcinkowym. 
zawsze jednak brakuje pieniędzy na sce- 
nografię i 'plenery. Za to ma się wol- 
ność. Można angażować takich aktorów, 
jakich się zechce, a cenzura telewizyjna 
jest wręcz odwrotnością filmowej: boi 
się wprawdzie zbyt drastycznych scen 
erotycznych, ale dopuszcza dyskusyjne 
tematy polityczne. Zupełnie inaczej niż 
w kinie, gdzie każdy film zatrącający bo- 
daj minimalnie o sprawy polityczne, na- 
tychmiast ma kłopoty. Nie to jest jed- 
nak głównym powodem, że we Francji 
nie ma dotąd kina politycznego. Po pro- 
stu kino polityczne nie przynosi zysków. 
Gdyby filmy polityczne dobrze się sprze- 
dawało. kręcono by ich wiele, niezależ- 
nie od takich czy innych trudności. W 
kinie zawsze rządziło prawo podaży i po- 
pytu. Filmy „porno* nie kosztują wiele 
(zwłaszcza kostiumy...). można je zrobić 
w parę dni i jest to dziś przemysł do- 
chodowy. 

Czy to znaczy, że zamierzam sam za- 
brać się do pornografii, skoro chcę, by 
moje tilmy oglądano? Ależ nie. Niech 
się inni tym zajmują. Ja mam swoje 
kino i swoich widzów. Bawię się z ni- 
mi od flat w coraz to nowe gry | mam 
nadzieję, że to jeszcze długo potrwa. Naj- 
nowszy mój film, „Rozgrywka dla przy- 
jemności”, jest pierwszym filmem ..an- 
ty-cinóćma-vćritć*'. Wszystko, o czym mówi 
jest absolutnie prawdziwe, ale jest cał- 
kowitą fikcją. Chciałem zobaczyć, czy 
rzeczywistość jest na ekranie bardziej 
przekonująca, gdy się ją pokaże w kon- 
wencji ściśle naturalistycznej, czy też 
w przebraniu. Nadużywa się ostatnio for- 
my pseudoreportażu, pokazującego fik- 
cję w formie dokumentu. Chcę pokazać 
dokumentalną prawdę w formie fikcji. 


AKTORKA 
Z WILNA 


Eugenia Ple$kite jest wybijającą się 
aktorką litewskiej wytwórni filmowej. 
Popularność w całym Związku Radziec- 
kim przyniosły jej kreacje w filmach 
„Schody do nieba” Raimondasa Vabala- 
sa, „Rany maszej ziemi” Marionasa Gied- 
risa, a przede wszystkim w kostiumowym 
obrazie tego samego reżysera — „Wódz 
Prusów”. Obdarzona dramatycznym ta- 
lentem, zagrała przejmująco rolę Kotriny, 
Niemki z pochodzenia, która pozostaje 
wierna mężowi, walczącemu z Zakonem 


Eugenia Pleśkite tot. J. Troszczyński 


























Krzyżackim. Najnowszy jej film .,Suduto- 
tuto' nosi tytuł zaczerpnięty ze starej li- 
tewskiej pieśni. Scenariusz napisał Vyta- 
utas Żalakevićius, reżyserował Alva Gri- 
kevićius, a główną postać współczesnego 
malarza zajętego tylko swoją twórczością 
gra Regimantas Adomaitis. Eugenia Ple- 
Śkite od dwunastu lat występuje także w 
Młodzieżowym Teatrze Dramatycznym w 
Wilnie, grając przeważnie w repertuarze 
współczesnym. Odwiedziła Polskę w ubie- 
głym roku z okazji Dni Filmu Radziec- 


REALIZACJE 


„1900” BERNARDO 
BERTOLUCCIEGO 


W majątku „Le Piacentine* nad Padem, 
w pobliżu Parmy, Bernardo  Bertolucci 
pracuje nad monumentalnym filmem 
„1900*, Jest to historia naszego wieku, 
ukazana na przykładzie pewnej rodziny 





Bernarda Bertolucei fot. Epoca 


z prowineji Emilia, Sprawozdawca „Sight 


and Sound*, Gideon Bachmann, który 
przebywał przez kilka dni na planie, pi- 
sze; 

Bernardo Bertolucci wywodzi się z tych 
okolic. Urodził się w odległości zaledwie 
kilkuset metrów od dziewiętnastowiecznej 
posiadłości, wokół której realizowany jest 
film. Do szkoły uczęszczał w Parmie, mó- 
wi miejscowym dialektem. 

Bertolucci twierdzi, że jego nowy film 
opiera się na odkryciu, iż nasza epoka 
wyprodukowała okrucieństwo wynikają- 
ce z niewiedzy, z ignorancji. Być może; 
ale wątpliwe, czy dla tego spostrzeżenia 
Bertolucci wybrał właściwą formę, W 
„1900 wszystko wydaje się za duże, na- 
zbyt monumentalne. Autor przenikliwych. 
psychologicznych wiwisekcji tym razem 
jakby sam wcisnął się w narożnik rin- 
gu. a obserwator tego zdarzenia powstrzy- 
ONE, oddech nie potrafiąc przewidzieć 

ońca. 





Dominique Sanda w filmie „,1900** 


1/1900** jest najdroższym filmem. jaki 
kiedykolwiek realizowano we Włoszech. 
Osią zdarzeń ma być dzień wyzwolenia, 
25 kwietnia 1945 roku, odkąd to Włosi 
datują początek pewnego rodzaju naro- 
dowej tożsamości. W majątku ogłoszono 
chłopską republikę, faszyści zostali roz- 
gromieni i przepędzeni. Od tego kłuczo- 
wego momentu poszczególne sceny filmu 
wybiegają naprzód i cofają się wstecz. 
A więc — dzieciństwo dwóch chłopców. 
ich przyjaźń i rozejście się — aż do 
starości, poprzez zdobycie politycznej i 
społecznej świadomości. Równolegle ob- 
serwujemy faszyzm zwycięski i zwycię- 
żony, miłości narastające i w trakcie za- 
mierania, kraj walczący w obronie wła- 
snej tożsamości. kultury i tradycji. 

Film, którego konstrukcja przypomina 
rytm pór roku, dzieli się na cztery czę- 


ści. Lato — to młodość i niewinność; je- 
sień i zima — starość, dojrzałość i upa- 
dek; wiosna — mądrość, odrodzenie i 


nadzieja. W kategoriach politycznych: era 


przedfaszystowska. faszyzm i okres po 
zwycięstwie nad nim. 
Bohaterami są dwaj chłopcy urodzeni 


tego samego dnia. Syn posiadacza ziem- 
skiego staje się faszystą. Syn chłopa 
wiąże się z lewicą. Attila — faszysta ma 
być ucieleśnieniem agresji. Jego złość 
jest tak bezsensowna i absurdalna jak 
niektóre poczynania i gesty dzisiejszych 
włoskich faszystów. W tym filmie mają 
znaleźć odzwierciedienie i potwierdzenie 
idee społeczne klasy chłopskiej, wyzwala- 
jącej się spod władzy „pana”, 

Wydaje się, że cała zewnętrzna strona 
filmu Bertolucciego zostanie odtworzona 
realistycznie, z pietyzmem dla faktów. 
Po to, by zaprojektować wnętrza i ko- 
stlumy nie odbiegające od wzorów z epo- 
ki, zebrano autentyczne fotografie rodzin- 
ne wśród ludzi zamieszkujących te oko- 
lice. Na planie czuje się atmosferę cza- 
su. 

Pobyt w ekipie słynnego reżysera nie 
uwalnia jednak od wątpliwości. Berto- 
lucci, autor „Ostatniego tanga w Pary- 
żu”, w swym „1900 przewidział osiem- 
naście scen erotycznych, które w sce- 
nopisie wydają się nie dość umotywo- 
wane, ekstrawaganckie, drastyczne. Czy 
w monumentalnym. epickim filmie da 
się je usprawiedliwić? Czy, przede wszyst- 





Dominique Sanda 


fot. Epoca 


kim, Bertolucci poradzi sobie z monu- 


mentalną epiką, skoro znamy go wyłącz- 
nie jako mistrza 
nych? 


tilmów  psychologicz- 





Zmarł reżyser węgierski Fćlix Mariassy 
(56 lat). Wszechstronnie wykształcony, był 
także grafikiem, scenografem a od 1947 
r. wykładowcą w budapeszteńskiej Aka- 
demii Filmowej, Debiutował w 1949 r. fil- 
mem ,,Sukces Anny Szabo”, ale rozgłos 
przyniosło mu wnikliwe studium socjolo- 
giczne „Małe jasne* (1955), Znamy także 
między innymi jego filmy „Wiosna** bu- 
dapeszteńska*' (1956), „Próbna jazdat 1961), 
„Karambol* (1964), „Listek tigowy** (1966), 
„Więzy'* (1867) 1 „Uzurpatorzy** (1968). 


* 


Romy Schneider (na zdjęciu z Fabio Te- 
sti) odniosła sukces w zrealizowanym we 
Francji filmie Andrzeja Żuławskiego 
„Najważniejsze — to kochać* (L'impor- 
tant c'est d'aimer). 
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